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APRESENTAÇÃO  
As primeiras Jornadas ARP, realizadas em 2008, designadas Da Prática à Teoria, incidiram sobre 
investigações de doutoramento e mestrado, em curso, de conservadores-restauradores membros da 
Associação Profissional.  
No seu seguimento, a direcção da ARP organizou as II Jornadas, intituladas A Prática da Teoria, 
agora sobre tratamentos de Conservação e Restauro. Realizada nos dias 29 e 30 de Maio de 2009, 
no auditório do Museu Nacional de Arte Antiga, esta iniciativa teve como principais objectivos 
divulgar e discutir teorias, metodologias e tratamentos de Conservação e Restauro efectuados por 
sócios da ARP, bem como debater o papel do conservador-restaurador no estudo e na salvaguarda 
do Património Cultural.  
Depois de apelos e incentivos vários aos sócios, reuniu-se um apreciável conjunto de propostas de 
comunicações. Procedeu-se, então, a avaliação por pares, necessariamente rigorosa e objectiva, de 
todas as propostas.  
As II Jornadas foram fruto de um intenso e exigente trabalho de equipa, entre a direcção e os 
oradores. Só assim foi possível a apresentação dos resumos durante as Jornadas e a compilação 
das presentes actas. Importa referir que, nos casos em que não foi possível aos oradores a 
apresentação de comunicação, consta o resumo.  
Foram apresentadas quinze comunicações, individuais ou colectivas, integradas em sete 
especialidades: Fotografia; Papel, Documento e Livro; Escultura; Azulejo, Cerâmica e Vidro, 
Pintura; Pintura Mural e Têxteis.  
Tendo o evento sido realizado no auditório do Museu Nacional de Arte Antiga, que tão bem 
acolheu a ARP pela segunda vez consecutiva, o seu director, Dr. Paulo Henriques, honrou a ARP 
com a sua participação na sessão de abertura.  
Embora as Jornadas fossem sobre Conservação e Restauro, não se pretendía limitá-las à classe dos 
conservadores-restauradores, havendo tanto para discutir com outros profissionais ligados ao 
Património Cultural e à Conservação e Restauro. Assim, as Jornadas não só foram abertas à 
assistência de outros profissionais, como também foi convidado, para moderar as sessões de 
trabalho, um conjunto de personalidades de mérito reconhecido.  
A ARP teve a honra e o prazer de ter como moderadores a Subdirectora do Instituto dos Museus e 
da Conservação, Dr.ª Isabel Raposo de Magalhães, o Director do Departamento de Arte, 
Conservação e Restauro do Instituto Politécnico de Tomar, Prof. Doutor João Coroado, a 
Secretária da Assembleia-Geral da Comissão Portuguesa do Internacional Council of Museums, 
Dr.ª Maria Vlachou, e o Director do Secretariado Nacional para os Bens Culturais da Igreja, Dr. 
João Soalheiro, a quem apresentamos os merecidos agradecimentos pela disponibilidade e 
preciosa colaboração.  
Optou-se por lançar nestes dias o número sete da revista científica Conservar Património e 
também o Directório de Conservadores-restauradores2008, dois projectos bem representativos 
dos objectivos da ARP. Um representa o rigor e a excelência que devem nortear todas as 
actividades da ARP e o outro a defesa e promoção da classe profissional do conservador-
restaurador. 
A ARP agradece a participação de todos os que contribuiram para o sucesso desta iniciativa. 
  
Alexandra de Carvalho Antunes 
André Varela Remígio 
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 1ª Sessão | Fotografia; Papel, Documentos e Livro 
 Moderadora: Isabel Raposo de Magalhães | IMC 
  
11 Conservação e preservação de “Vista panorâmica de Constantinopla” 
Colecção particular 
     Élia Roldão 
19 Álbuns Fotográficos (resumo) 
Fundação Calouste Gulbenkian  
     Vasco Antunes e Sónia Casquiço 
21 Pinturas e caligrafias chinesas (resumo) 
IMC/Museu Nacional Machado de Castro 
     João Paulo R. Dias, Isabel Zarazúa Astigarraga e Miguel J. L. Lourenço 
  
 
 2ª Sessão | Escultura; Azulejo, Cerâmica e Vidro 
  Moderador: João Coroado | IPT 
  
25 Conhecendo Hodart e a sua obra 
IMC/Museu Nacional Machado de Castro 
     Catarina Gersão de Alarcão 
33 Relicários do Santuário 
IGESPAR/Mosteiro de Santa Maria de Alcobaça 
     André Varela Remígio 
43 O uso de cera-resina em tratamentos de conservação de superfícies 
douradas 
IMC/Departamento de Conservação 
     Elsa Murta 
55 Jarra grande de vidro e vaso de vidro (resumo) 
Museu do Vidro da Marinha Grande e Núcleo Museológico do Mosteiro de 
Santa Clara-a-Velha 
     Augusta Lima, Inês Coutinho, Cristina Gomes e Susana Coentro 
  
 
 3ª Sessão | Pintura 
 Moderadora: Maria Vlachou | ICOM-Portugal 
  
59 Duas pinturas Escondidas: Igreja de São João Evangelista do Colégio 
dos Jesuítas do Funchal e colecção particular (resumo) 
     Carmen Olazabal Almada 
61 Tectos mudéjares – Estudo, Conservação e Restauro 
IMC/Museu Nacional Machado de Castro 
     Carlos José Abreu da Silva Costa 
73 A Visitação, de Thomás Luís 
Santa Casa da Misericórdia da antiga Aldeia Galega 
     Filipa Raposo Cordeiro 
89 Construção de grades para uma correcta tensão de telas de formas 
irregulares (resumo) 
     Luís Figueira 
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4ª Sessão | Pintura; Pintura Mural; Têxteis; Papel, 
Documentos e Livro 
 Moderador : João Soalheiro | SNBCI 
  
93 O suporte de madeira das pinturas da Charola (resumo) 
IGESPAR/Convento de Cristo 
     Frederico Henriques e Ana Bailão 
95 Intervenção em pinturas murais destacadas 
Museu de Alberto Sampaio, Guimarães 
     Maria Alice de Sousa Cotovio 
101 Frontal de altar e colecção têxtil 
Igreja de Nossa Senhora da Piedade de Santarém 
     Eva Armindo 
111 Leque do Séc. XIX 
Casa-Museu Dr. Anastácio Gonçalves 
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1ª Sessão | Fotografia; Papel, 
Documentos e Livro 
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Licenciatura em Conservação e Restauro, Pós-graduação em Química Aplicada ao Património Cultural; 
Conservadora Restauradora de Fotografia, Luís Pavão, Lda., Lisboa; elia.roldao@gmail.com 
 
SUMÁRIO: Foi tratada uma prova fotográfica do segundo quartel do séc. XIX, designada como “Vista 
Panorâmica de Constantinopla”, constituída por 10 provas em albumina, da qual se desconhece a autoria. A 
prova fotográfica estava acondicionada num local onde ocorreu uma inundação, acidente que promoveu 
alterações químicas e físicas na peça. O tratamento permitiu remover os depósitos de lama, limpar toda a 
superfície das provas e cartões e repor a integridade física da peça. 
 




De modo geral, a conservação de fotografia restringe a sua intervenção ao tratamento dos suportes das espécies 
fotográficas (vidro, papel, plásticos) devido à fragilidade das emulsões fotográficas e do material formador da 
imagem. O tratamento das emulsões fotográficas é limitado, e por vezes inviabilizado, devido à sua sensibilidade 
a tratamentos aquosos que poderão dar origem a alterações irreversíveis, pondo em causa a estabilidade química 
e física dos materiais constituintes. Embora, por vezes, pareça uma boa solução tratar pontualmente uma peça 
sem correr riscos desnecessários, deparamo-nos frequentemente com situações em que é necessário remover, 
entre outros, fitas adesivas e elementos preensão de modo a repor a integridade dos materiais originais e 
favorecer a leitura global da imagem. Contudo, estes tratamentos obrigam a que as peças sejam sujeitas a 
intervenções em toda a superfície da prova (emulsão e suporte) devido ao surgimento de linhas de maré e de 
manchas que visualmente se destacam do aspecto global. Experiências revelaram que é crucial realizar uma 
limpeza mecânica, a seco, antes de realizar qualquer tratamento químico, de forma a impedir a penetração de 
sujidades na emulsão e nas fibras do papel, evitando alterações químicas e físicas da imagem. 
Em 2007 a firma Luís Pavão Lda. foi surpreendida com um novo desafio lançado por um coleccionador privado, 
também ele conservador de fotografia, que nos entregou uma prova fotográfica que designou como “Vista 
Panorâmica de Constantinopla”. Esta peça, do último quartel do século XIX, foi identificada como uma prova 
fotográfica com emulsão em albumina e sais de prata. O proprietário descreveu-nos todo o percurso da peça 
desde a sua aquisição numa feira de antiguidades ao acidente provocado pela inundação.  
 
2. A PEÇA INTERVENCIONADA 
Esta peça é composta por 10 provas fotográficas em albumina coladas ou “montadas” sobre cartão. O conjunto 
de provas e cartões, organizado em fólio, tinha as dimensões gerais de 31 x 342 cm e indicava ter sido removido 
do interior de uma encadernação.  
A organização de álbuns temáticos com vistas panorâmicas de paisagens urbanas e rurais, especialmente com 
vistas de monumentos, era um aspecto muito característico do século XIX. Esta organização era realizada pelos 
estúdios fotográficos que, deste modo, procuravam comercializar o resultado do seu trabalho realizado por 
iniciativa própria ou por encomenda de instituições e particulares. As provas em albumina foram muito 




Fig. 1 - Pormenor da data inscrita no verso dos cartões 
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Foram identificadas várias inscrições a grafite e a tinta na frente e verso dos cartões, que tinham por função 
legendar as respectivas imagens. Apenas uma das inscrições, situada no verso do cartão, indicava uma data: 4 de 
Dezembro de 1895 (Fig.1).  
O proprietário alertou-nos para o facto de aquela data ser possivelmente a data de aquisição da peça por um 
anterior proprietário e não a data de execução. Não existia qualquer referência quanto à autoria. 
A designação destas provas deriva do material constituinte da emulsão fotográfica composta por uma película 
muito frágil em albumina, na qual se encontram suspensos os sais de prata que formam a imagem [1]. 
Geralmente eram coladas sobre cartões de modo a corrigir a forte tendência a encurvar.  
O forte amarelecimento, o desvanecimento da imagem, o aspecto “estalado” e fissurado de toda a superfície, 
característicos das provas em albumina, resultam da deterioração do próprio material (Reacção de Maillard) [2] 
que por vezes se confunde com o amarelecimento de prováveis “lacas” aplicadas por fotógrafos (Fig. 2). Neste 
caso específico não foi possível avaliar ou concluir a existência de uma camada de verniz e qual a sua 
composição, embora fosse evidente o amarelecimento excessivo na periferia de todas as provas. Estes depósitos 
são frequentemente descritos na literatura como zonas de escorrências de “lacas”, que resultam do método de 




Fig. 2 - Esquema representando a estratigrafia comum nas provas em albumina e suas camadas acessórias 
 
 
O tratamento que apresentamos é em tudo distinto dos trabalhos frequentes de conservação de fotografia que se 
realizam no atelier Luís Pavão, Lda., na medida em que as características específicas desta peça, tais como as 
dimensões e estado de conservação, obrigaram a criar condições muito próprias para a sua observação e 
tratamento (Fig. 3). Era urgente definir objectivos reais para o tratamento e acondicionamento desta peça. 
Definimos, em conjunto com o proprietário, que os objectivos deste tratamento consistiam em: 
 
1. Repor a integridade física dos materiais, respeitando e mantendo os materiais originais 
 
2. Aplicar o princípio da “intervenção mínima” 
 
3. Aplicar os princípios da compatibilidade e reversibilidade dos materiais e das metodologias de 
tratamento e acondicionamento 
 




Fig. 3 - Aspecto geral da prova antes de tratamento 
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2.1. Diagnóstico do estado de conservação  
O prolongado contacto com a água da inundação, seguido de secagem lenta, promoveram a formação de 
depósitos de lama e encurvamento forte das provas e respectivos cartões secundários. Este acidente teve um forte 




Fig 4 - Aspecto geral do cartão secundário e dos depósitos de lama 
 
 
No geral, as provas e os cartões sobre os quais estavam coladas apresentavam extensas áreas com depósitos de 
lama, especialmente na metade inferior dos cartões (Fig. 4), assim como perda de função das carcelas, 
deformações físicas evidentes (ondulado e encurvado) (Fig. 5 e 6) e forte amarelecimento geral das provas e dos 












Apesar dos danos visíveis provocados pelo contacto prolongado com água, estruturalmente o conjunto 
apresentava resistência física, não sendo visíveis quaisquer destacamentos da emulsão ou lacunas, mas apenas 
sujidades gerais, foxing, linhas de maré e pequenas áreas com sinais evidentes de abrasão, quer nas provas quer 
nos cartões. 
Antes de dar inicio aos tratamentos foi cuidadosamente realizado o registo gráfico e fotográfico da organização 
original do fólio, a numeração sequencial das provas e cartões, e realizados testes de limpeza de modo a definir a 
metodologia mais adequada. Toda a informação recolhida no levantamento gráfico e fotográfico foi relevante na 
reorganização das provas e acondicionamento da peça. 
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2.2. Intervenções realizadas  
A identificação das provas e diagnóstico do estado de conservação foi realizado a todo o conjunto. Contudo, 
dadas as dimensões gerais do conjunto e a perda de função de alguns materiais, foi necessário remover as carcelas 
para efectuar o tratamento individual das provas e respectivos cartões. A remoção das carcelas e dos resíduos de 
adesivos anteriores foi realizada através da aplicação pontual de uma solução de água destilada e álcool etílico 




Fig. 7 - Pormenor das carcelas antes de tratamento 
 
Fig. 8 - Pormenor de remoção das carcelas 
 
A extensão dos depósitos de lama e a forte aderência às provas e cartões implicou alterações na metodologia de 
intervenção, levando a uma morosidade dos tratamentos.  
Dada a fragilidade e extrema sensibilidade da emulsão, optámos por iniciar o tratamento com a limpeza mecânica 
das provas, usando aparas de borracha vinílica Staedler Mars Plastic e trincha suave de pêlo de marta (Fig. 9) [4]. 
Esta limpeza revelou-se suave e eficaz, tendo permitido uma nova leitura da imagem, sem deixar qualquer 
vestígio de goma ou vincos sobre a superfície da prova. Com esta acção garantimos que a emulsão não seria 
danificada durante a limpeza do suporte. 
A limpeza mecânica dos cartões foi faseada, tendo começado com a remoção das camadas mais espessas de lama 
com bisturi e espátula (Fig. 10), seguida de limpeza com trincha suave e aparas de borracha vinílica Staedler 
Mars Plastic.  
A eficácia da limpeza mecânica permitiu passar à limpeza química da prova com uma solução de água destilada e 




Fig. 9 - Pormenor de limpeza com trincha  
 
Fig. 10 - Remoção de depósitos de lama 
 
A limpeza mecânica e a limpeza química libertaram a peça dos depósitos de lama, permitindo observar 
pormenores da imagem e deteriorações que até ao momento eram omitidos pela lama. Contudo, mantinham-se as 
deformações físicas que impediam o acondicionamento adequado de todo o conjunto.  
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Houve a necessidade de realizar uma planificação individual das provas e respectivos cartões. O método consistiu 
na humidificação suave e controlada dos cartões, através da aplicação de água destilada sobre um papel secante 
(Fig. 11), seguida de secagem e planificação (Fig. 12).  
Em seguida, os materiais utilizados para a humidificação foram trocados por materiais idênticos mas secos, de 
modo a remover a humidade introduzida, e sobre o conjunto foram aplicados uma placa de acrílico e pesos, 





Fig. 11-  Esquema de Humidificação 
 
Fig. 12 - Esquema de secagem e planificação 
  
 
A planificação permitiu voltar a unir as áreas periféricas das provas aos cartões dos quais haviam destacado (Fig. 
13 e 14) e consolidar os cartões que apresentavam laminação nos cantos, tendo sido preparada e aplicada cola de 




2.3. Acondicionamento   
Para que o acondicionamento fosse o mais adequado à organização e às dimensões da peça optámos por construir 
um passe-partout com rebaixo. Foi necessário encontrar um sistema em que os materiais utilizados para a 
moldura perfizessem as dimensões totais do conjunto provas e cartões secundários, passe-partout e vidro de 
protecção, e promovessem a estabilidade necessária para a sua exposição. Após consulta a vários fornecedores, 
para avaliação da estabilidade de diferente materiais e seu desempenho no local de exposição, optámos, em 
conjunto com o cliente, por uma moldura em madeira de mogno e vidros acrílicos de museu, com dimensões 








Fig. 13 - Pormenor de provas e cartões  
dobrados antes de tratamento 
 
 
Fig. 14 - Aspecto de provas e cartões após o tratamento 
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Fig. 15 - Esquema de montagem do conjunto e materiais utilizados 
 
Optámos por construir um passe-partout com rebaixo por ser o método mais adequado para acondicionar provas 
fotográficas “montadas” ou coladas sobre cartões e provas encurvadas ou onduladas. Este método é composto 
por três elementos em cartão, sendo que um dos elementos, com dimensões superiores aos da peça, tem como 
função proteger o suporte das provas e cartões e é designado como “cartão das costas”; um segundo cartão, 
designado como “cartão espaçador”, com dimensões superiores ao da prova e no qual é aberta uma “janela” com 
as dimensões exactas do cartão sobre o qual se encontra colada a prova; e por fim, um “cartão janela”, que se 
sobreporá ligeiramente sobre os cartões. O “cartão espaçador” compensa a espessura da prova e fixa-a sem que 
seja necessário recorrer a charneiras ou cantos [5]. 
O passe-partout foi construído directamente sobre o vidro acrílico que teve a função de suportar todo o conjunto, 
passe-partout e prova fotográfica. Sobre um dos vidros acrílicos foram colados, com fita adesiva de dupla face 
3M 345, cartões de conservação Museum Heritage de 600 mícrons, de modo a criar um suporte inerte que 
evitasse o contacto directo entre a prova e o vidro acrílico, cumprindo a função de “cartão das costas” (Fig. 15).  
Com os mesmos materiais criou-se uma “caixa”, designada como “cartão espaçador”, com as dimensões exactas 
da peça, que permitiu centrar a prova no acondicionamento, mantendo-a estável e fixa, prevenindo futuros 
acidentes e possível abrasão da prova fotográfica (Fig.17). 
 
 
A montagem das provas e dos respectivos cartões foi realizada directamente sobre a estrutura acima descrita (Fig. 
16 e 17), tendo sido utilizado papel japonês e cola de amido para a união dos cartões. 
Após a recolocação/montagem do conjunto (Fig. 18), respeitando a organização original, foi construída uma 
“janela” com cartão de conservação Museum Heritage de 1200 mícrons de espessuras que cumpriu a função de 
“cartão janela”, fixando indirectamente a prova e evitando que a mesma esteja em contacto com o vidro acrílico 
utilizado para protecção do conjunto. A colagem do “cartão janela” ao “cartão espaçador” foi realizada através da 
aplicação de fita adesiva de dupla face 3M 345. Por fim foi colocado o segundo vidro acrílico para protecção da 
prova (Fig. 19). 
 
 
Fig.16 - Aspecto de montagem do conjunto Fig. 17 - Pormenor de colocação de uma prova 
ACTAS DAS II JORNADAS ARP | Lisboa, 29 e 30 de Maio de 2009 
A PRÁTICA DA TEORIA. Tratamentos de Conservação e Restauro 
ARP | Associação Profissional de Conservadores-Restauradores de Portugal   
17 
 
Fig. 18 - Aspecto da 
montagem da prova 
Fig. 19 - Aspecto final do acondicionamento 
 
 
O verso da moldura foi selado com fita adesiva de papel, impedindo a entrada de poeiras, e reforçada com 
elementos metálicos que promoveram maior resistência e estabilidade na futura exposição da peça (Fig. 20 e 21). 
 
  
Fig. 20 - Aplicação de fita adesiva de papel Fig. 21 - Fixação de elementos metálicos 
 
3. CONCLUSÕES  
Este tratamento foi definitivamente um desafio, dado o tipo de espécie fotográfica, organização, patologias 
encontradas e dimensões da peça, e um dos mais interessantes pelo diálogo com o cliente que nos forneceu todas 
as informações relativas ao percurso e estado de conservação da peça e com quem definimos os objectivos reais 
do tratamento e do acondicionamento a realizar. 
Apesar de terem sido respeitados os princípios da intervenção mínima, da compatibilidade e da reversibilidade 
dos materiais e das acções realizadas, compreendemos que ocorram algumas dúvidas relativamente à utilização de 
materiais orgânicos, que geralmente não são recomendados para a preservação de fotografia, como é exemplo a 
moldura em madeira de mogno. Esta opção baseou-se na necessidade de construir uma moldura com traves 
únicas, com dimensões superiores às da prova, que promovessem a estabilidade que pretendíamos. Da consulta a 
fornecedores resultaram várias propostas em que as molduras, constituídas por materiais inertes, apresentavam o 
inconveniente de ser necessário recorrer à junção de vários elementos de modo a perfazer as dimensões gerais da 
peça, sem que, contudo, apresentassem resistência ou estabilidade para o acondicionamento e para a exposição. 
É relevante referir que as opções aplicadas tiveram em consideração o papel futuro do proprietário, que fará 
inspecções frequentes para avaliação do estado de conservação da peça bem como dos materiais de 
acondicionamento. O facto de a peça se encontrar exposta facilita a observação e detecção de possíveis alterações 
que possam ocorrer nos materiais. 
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ÁLBUNS FOTOGRÁFICOS (resumo) 
Fundação Calouste Gulbenkian  
 
Vasco Antunes e Sónia Casquiço  
Traça Pombalina Limitada e Luís Pavão Limitada; antunesvasco@sapo.pt; soniac@lupa.com.pt 
 
RESUMO: O projecto de tratamento de Conservação e Restauro de 16 álbuns fotográficos pertencentes ao 
acervo da Biblioteca de Arte da Fundação Calouste Gulbenkian surgiu no âmbito dos trabalhos desenvolvidos 
anualmente nesta instituição pela equipa de Conservação e Restauro de colecções de fotografia da empresa 
Luís Pavão Limitada, em colaboração com Vasco Antunes da empresa Traça Pombalina. 
Apesar das suas diferentes proveniências e contextos de produção (tratam-se de álbuns provenientes do espólio 
do Senhor Gulbenkian, das colecções de fotografia do Arquivo de Arte e do espólio do Arquitecto Luís Cristino 
da Silva) estas obras foram reunidas no mesmo projecto, uma vez que para serem tratadas de forma adequada 
necessitavam de uma equipa interdisciplinar constituída pelo bibliotecário, conservador-restaurador de 
Fotografia e conservador-restaurador de Papel, Documentos e Livro. O objectivo central deste projecto foi a 
reconstituição da integridade física das obras, de modo a permitir a sua preservação e a consulta em segurança 
por parte dos utilizadores da Biblioteca de Arte.  
Estruturalmente os álbuns apresentam características físicas e químicas específicas, que têm consequências 
distintas relativamente aos seus estados de conservação. Estas questões foram consideradas na elaboração do 
diagnóstico, da proposta de intervenção e na execução da mesma. 
Foi estabelecida uma workflow que genericamente consistiu no seguinte: desmontagem das obras, realização de 
procedimentos de limpeza, consolidação pontual de rasgões, planificação, digitalização, colocação de folha 
separadora de protecção e montagem. Serão apresentados os exemplos mais relevantes de cada fase do 
tratamento, incluindo os casos práticos de restauro de encadernação e de concepção e construção das 
embalagens de acondicionamento. 
Considera-se fundamental expor de forma resumida os resultados obtidos, no sentido de permitir uma reflexão 
sobre projectos de conservação e restauro num contexto institucional, com intervenção de equipas de áreas de 
especialização diferentes. 
 
PALAVRAS-CHAVE: Conservação, Restauro, álbuns fotográficos, Fotografia, encadernação, 
acondicionamento 
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PINTURAS E CALIGRAFIAS CHINESAS (resumo) 
IMC/Museu Nacional de Machado de Castro 
 
João Paulo R. Dias, Isabel Zarazúa Astigarraga e Miguel J. L. Lourenço  
joaodias@netcabo.pt; pindalian@gmail.com; mjll@fct.unl.pt 
 
RESUMO: Serão relatadas as intervenções de Conservação e Restauro realizadas a um conjunto de pinturas e 
caligrafias chinesas da colecção de Camilo Pessanha (1867 – 1926), pertencente ao Museu Nacional de 
Machado de Castro. Este projecto foi realizado na Divisão de Conservação de Papel do IMC, a entidade 
responsável pela sua supervisão, e foi promovido pela Fundação Oriente. As obras centram-se em três 
categorias principais: pintura e caligrafia sobre papel em rolo; pintura sobre papel dourado em rolo; pintura 
sobre seda. Serão enunciadas as técnicas orientais de Conservação e Restauro nesta tipologia de arte e 
discutidas questões éticas decorrentes da sua aplicação estrita, bem como a impraticabilidade dessas mesmas 
técnicas por profissionais não-especialistas. No final será ainda descrita uma solução de acondicionamento que 
foi desenvolvida para os rolos.  
 
PALAVRAS-CHAVE: caligrafia; Camilo Pessanha; papel; pintura; seda. 
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2ª Sessão | Escultura; Azulejo, Cerâmica e 
Vidro 
ACTAS DAS II JORNADAS ARP | Lisboa, 29 e 30 de Maio de 2009 
A PRÁTICA DA TEORIA. Tratamentos de Conservação e Restauro 
ARP | Associação Profissional de Conservadores-Restauradores de Portugal   
24 
ACTAS DAS II JORNADAS ARP | Lisboa, 29 e 30 de Maio de 2009 
A PRÁTICA DA TEORIA. Tratamentos de Conservação e Restauro 
ARP | Associação Profissional de Conservadores-Restauradores de Portugal   
25 
CONHECENDO HODART E A SUA OBRA 
 
Catarina Gersão de Alarcão 
Conservadora-restauradora de escultura, Museu Nacional de Machado de Castro, Coimbra; 
catarinaalarcao@gmail.com; mnmc.calarcao@ipmuseus.pt  
Desenhos de João Pocinho 
 
 
SUMÁRIO: Em 2002, iniciou-se um programa visando a reabilitação da Ultima Ceia, obra do escultor francês 
Hodart. As imagens de Cristo e dos Apóstolos, produzidas em barro e datadas de 1534, foram partidas e 
dispersas. António Augusto Gonçalves, primeiro director do museu, recuperou a maior parte do conjunto 
dando-lhe, em 1960, o merecido destaque, maugrado o seu deplorável estado de conservação. 
A intervenção levada a cabo durante mais de três anos permitiu compreender vários aspectos da elaboração da 
obra e mostrar ao público aspectos nunca antes revelados.  
 
PALAVRAS-CHAVE: Conservação; Conhecimento; Estudo prévio; Interdisciplinaridade 
 
1. A OBRA 
A Última Ceia de Hodart foi feita entre 1530-1534, compondo-se de treze imagens – “doze apóstolos e Cristo 
com eles, tudo de barro, e as imagens de grandura e natural de homens. As figuras agrupavam-se à volta de uma 
mesa com seu cordeiro e todas as cousas necessárias à dita ceia, tudo feito de barro, muito ao natural e em muita 
perfeição”. A obra foi recebida por Frei Brás de Braga, encarregado da reformação e das obras do Mosteiro de 
Santa Cruz de Coimbra, no dia 8 de Janeiro de 1534 (CARVALHO, MCMXXI:64). 
O refeitório de Santa Cruz, obra de Diogo de Castilho, era composto por uma sala rectangular, a meio da qual 
estaria o arco que albergaria o conjunto – “hum fermoso arco de pedraria, dentro do qual está a Capella que 
chamão de Cea do Senhor, onde se vê o diuino Mestre sentado á mesa com os doze Apostolos, todos em figuras 
de releuo feitas com grande espirito, & que bem representão aquella vltima cea” (CARVALHO, MCMXXI: 78). 
 
2. O MATERIAL 
O termo terracota deriva do italiano – Terracotta – que significa “terra cozida”. Designa, de um modo geral, a 
argila amassada, trabalhada e cozida no forno, uma única vez, a uma temperatura compreendida entre os 900 e os 
1000ºC. Uma definição mais pormenorizada poderá ser a de uma pasta relativamente heterogénea, de estrutura 
mais ou menos grosseira devida à presença de poros e impurezas de dimensões médias, que constitui um corpo 
cerâmico corado, poroso, opaco e sem revestimento, fabricado a frio e consolidado por acção do calor (FABBRI, 
1993: 81-82).  
Os resultados obtidos com fluorescência e difracção de raios X revelaram teores relativamente elevados de SiO2, 
Al2O3, e K2O, bem como a presença de quartzo, feldspatos, ilite/moscovite e vestígios de mulite. A composição 
da argila é assim ilítico-caulinítica com calcite disseminada, na componente plástica, e quartzítica e feldspática, 
na componente não plástica. Estas características, aliadas à textura do material cerâmico e ao enquadramento 
geológico, a cidade de Coimbra, permitem considerar a possibilidade de utilização de barros com proveniência 
local. 
 
3. A TÉCNICA 
3.1 A elaboração da figura 
Por serem figuras de estatura natural não poderão ter sido modeladas de uma só vez. Terão sido necessárias 
pausas para que o barro fosse secando e adquirisse a resistência necessária que permitisse levantar o resto da 
peça sem o deformar. As zonas onde se iria continuar a modelagem seriam cobertas entre as sessões, com panos 
húmidos, de modo a manter a argila maleável (VASCONCELLOS, 1733:23). 
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Diogo de Macedo (MACEDO, 1956:18) afirma que Hodart teve a colaboração de um serralheiro, Gabriel Belém, 
que terá executado os ferros para fazer uma estrutura para os estudos do artista. É comum a prática de executar 
estruturas internas, em ferro ou madeira, sobre as quais se coloca o barro, de acordo com a volumetria da figura, 
e se bate com um maço de madeira, aperfeiçoando a forma de acordo com o esboço previamente elaborado.  
As cabeças e as mãos dos apóstolos foram modeladas à parte. O espigão de terracota que apenas uma das figuras 
conserva na cabeça, o facto de elas serem ocas, os punhos em forma de cone e a existência de orifícios no 
pescoço e nos antebraços permitem-nos afirmar que aqueles elementos não constituíam parte integrante das 
figuras.  
Os panejamentos foram modelados em último, através da sobreposição de lastras finas de barro, bem como os 
cabelos, as unhas e os adereços e ornatos das roupagens, utilizando instrumentos distintos em função da textura 
que desejava obter na superfície.  
As carnações foram objecto de um trabalho mais cuidadoso em que foi aplicado um engobe que atenuou as 
imperfeições da modelação e homogeneizou a superfície conferindo-lhe um aspecto liso e menos poroso. 
3.2. Ocagem e seccionamento 
Para diminuir a espessura das paredes, minimizando os riscos de fractura, as figuras foram ocadas, sendo visíveis 
as marcas dos instrumentos usados para o efeito. A espessura é, de um modo geral, semelhante para assegurar 
que a contracção, sofrida ao longo da secagem e da cozedura, fosse uniforme (CLÉRIN, 1988:28).  
Alguns tacelos mostram na parte posterior pequenas secções – “tampas” – provavelmente usadas para efectuar o 
processo de ocagem, facilitando a secagem das figuras e permitindo o acesso ao seu interior depois de cozidas 
(CLÉRIN, 1988:28).  
Para evitar fracturas nas peças Hodart deixou orifícios de ventilação – respiros –, de formas distintas, 
localizados, na maior parte dos casos, na parte de trás das cabeças. Estes permitiam a saída do vapor de água e de 
gases provenientes da combustão da matéria orgânica produzidos durante a secagem e cozedura, evitando o 
rebentamento das peças (RICH, 1988:31 e CLÉRIN, 1988:28). 
Pensamos que o seccionamento das figuras foi feito posteriormente à ocagem, quando o barro estaria rijo, mas 
ainda húmido. Hodart seccionou as peças nas suas zonas mais maciças segundo planos verticais, horizontais ou 
oblíquos, dividindo-as em dois ou três tacelos. Embora alguns tacelos apresentem ligeiras diferenças nas 
dimensões, o que poderá dever-se a cozeduras distintas ou a variações de temperatura dentro do forno, 
(BAUDRY, 1990:71) a maior parte ajusta-se perfeitamente entre si.  
3.3. A secagem 
Depois de ter ocado e seccionado as figuras era necessário que os tacelos individuais secassem previamente à 
cozedura – processo que deveria ser lento de modo a evitar a deformação, fissuração ou mesmo fracturação 
(BAUDRY, 1990:44) e permitir uma evaporação regular da humidade.  
Para isso o escultor deverá ter coberto as figuras com um pano, durante uma ou duas semanas, destapando-as 
pouco a pouco numa fase inicial, para depois o fazer por completo. Dado que o tempo de secagem depende da 
espessura da argila (RICH, 1988:33), pensamos que cada apóstolo poderá ter levado a secar, de um modo geral, 
cerca de um a dois meses. Os apóstolos secos à temperatura ambiente não perderiam, no entanto, a humidade por 
completo. Isso só aconteceria no forno, à temperatura de 100ºC, quando a água de constituição física da argila 
evapora. 
3.4. A cozedura 
Pensamos que o escultor terá usado um forno de lenha dotado de câmara de cozedura e chaminé para recolha dos 
gases quentes, proporcionando o movimento ascendente das chamas e a circulação dos gases quentes libertados 
entre os tacelos que não estavam, assim, submetidos à acção directa daquelas. As dimensões dos tacelos 
permitem-nos afirmar que a câmara de cozedura teria, aproximadamente, 1 metro de altura e, pelo menos, 80 
centímetros de largura e igual profundidade.  
Tendo em conta o período de 39 meses que Hodart demorou a executar a obra, consideramos que ele dispusesse 
apenas de um único forno que, como refere Diogo de Macedo, “o artista engenhara na cerca” (MACEDO, 
1956:21). À medida que o escultor ia concluindo um apóstolo, ou seja, modelando-o, ocando-o e seccionando-o, 
efectuava a sua cozedura, fazendo-a individualmente tacelo a tacelo. A composição mineralógica revelou a 
presença de fases cristalinas, ilite/moscovite, herdada das matérias primas, e de mulite, formada durante a 
cozedura, indicando que esta foi lenta e a temperatura máxima da ordem dos 950º C. Foi um processo de mono 
cozedura, por vezes denominado de enchacotamento, dado que as esculturas não têm nenhum tipo de 
revestimento vítreo, apenas o engobe. 
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4. A POLICROMIA  
Os vestígios de policromia e preparação branca que algumas das esculturas apresentam surgem nas zonas mais 
protegidas das figuras – interior das pregas ou entre elas, debaixo dos braços ou das golas.  
A microscopia óptica revelou que, de um modo geral, existe uma camada amarelada/acastanhada, imediatamente 
a seguir ao suporte, e sobre esta uma camada branca (provavelmente de preparação), sobre a qual foram 
aplicadas uma, duas ou três camadas cromáticas. 
A micro difracção de raios X e a análise microquímica permitiram identificar os pigmentos usados: azul da 
Prússia, branco de chumbo, carvão vegetal, ocre amarelo e vermelhão nas camadas cromáticas correspondentes à 
policromia mais recente e azurite, branco de chumbo e vermelhão na policromia, provavelmente, original.  
A microespectroscopia de infra vermelhos com transformada de Fourier identificou como aglutinantes óleo de 
linho, cola de pele, proteínas e goma. 
 
5. ESTADO DE CONSERVAÇÃO 
Por Portaria de 6 de Julho de 1865 o Refeitório de Santa Cruz foi concedido pelo Ministério das Obras Públicas 
para sede da Associação dos Artistas de Coimbra. Quando se transformou a Capela do Apostolado em gabinete 
de leitura e sala de sessões do conselho da Associação, tiraram-se os braços às estátuas e partiram-se as peças, 
utilizando os seus restos como entulho das obras (CARVALHO, MCMXXI: 86). Segundo Aarão Lacerda, “a 
composição foi quebrada a martelo, para construir sobre ela um estrado, em que se colocou, num pedestal 
pelintra, a figura de D. Fernando.” (CARVALHO; 1925: 90). Refere Fernando Pamplona (PAMPLONA; 
2000:230) que as figuras foram expulsas do convívio dos monges, atiradas ao calhar para as arrecadações, onde 
se partiram e partes delas foram enterradas. Em 1866 Possidónio Narciso da Silva, presidente da Associação dos 
Arquitectos e Arqueólogos de Lisboa, visitou o espaço onde se encontrava a Ceia, mandando serrar as cabeças e 
tirar os braços para os levar, com outros objectos, para a associação a que presidia.  
Em 1890 António Augusto Gonçalves salvou os Apóstolos da destruição completa. Desconhecendo a sua 
origem, recuperou as cabeças, comprando-as a um guarda da Associação dos Artistas que lhe revelou o local 
onde as encontrara (PAMPLONA, 2000:230). Quando fez parte da vereação de Coimbra recuperou do entulho, 
com grande esforço, o que restava do conjunto e restaurou-o como lhe era possível. Apresentam-se na tabela 1 os 
principais problemas de conservação das figuras. 
 
 Problemas Causas Efeitos 
Fracturas e fissuras de cozedura (de 
diferentes profundidades e extensão) 
Secagem incorrecta; evaporação da 
água demasiadamente rápida 
durante a cozedura 
Diminuição da coesão da terracota; 
fraca estabilidade física 
 
Diferenças de resistência mecânica Distribuição não homogénea do 
calor durante cozedura; acumulação 
de humidade ao longo dos anos 
Zonas com diferenças de coesão; 
destacamento fácil de fragmentos sob 
mínima solicitação mecânica 
Sais Provenientes do próprio material e 
por ascensão capilar nos anteriores 
locais de exposição 
Pulverulência da terracota; 
cristalização de sais solúveis nas 
zonas de evaporação 
Oxidação de elementos metálicos União de tacelos; reforço estrutural; 
intervenções de restauro 
 
Fissuração da terracota; manchas 
Colagens com gesso e sisal União e/ou reforço de partes 
fracturadas; aumentar a resistência 
mecânica; intervenções restauro 
Introdução de materiais estranhos e 
nocivos 
Colagens mal efectuadas e elementos 
fora do local original 
 
Preenchimento de espaços vazios; 
aumentar a resistência mecânica, 
intervenções restauro 
Alteração da leitura anatómica 
correcta, falta de estabilidade física 
 
Preenchimentos e reforço com 
cimento 
Preenchimento de espaços vazios; 
aumentar a resistência mecânica; 
intervenções de restauro 
Introdução de materiais estranhos e 
nocivos, com diferentes coeficientes 
de dilatação 
Reconstituições em gesso, grude/cera 
de abelha, resina de poliéster 
Perda dos valores formais e da 
forma modelada 
 
Alteração da leitura anatómica 
correcta 
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Fixação das figuras em bases de 
madeira 
Conferir estabilidade física; facilitar 
o transporte 
Introdução de materiais estranhos e 
nocivos; falta estabilidade física 
Materiais estranhos Reforçar estruturalmente as peças Alteração da leitura anatómica 
correcta; introdução de materiais 
estranhos e nocivos. 
Fixação das cabeças com espigões de 
madeira 
Conferir estabilidade física Introdução de materiais estranhos e 
nocivos; alteração da leitura 
anatómica correcta 
 
Depósitos espessos de poeiras. Condições de exposição e reserva 
incorrectas. 
Ocultar a leitura de pormenores 
decorativos. 
Camadas espessas de cimento. Intervenções de restauro. Ocultar a leitura de pormenores 
decorativos; diferentes resistências. 
Colonizações microbiológicas de 
fungos. 
Excessos de humidade nos locais de 
exposição e reserva.  
Alterações cromáticas da superfície. 
Tabela 1: Principais problemas de conservação das figuras 
 
6. HISTÓRIA E METODOLOGIA DO RESTAURO 
A intervenção de restauro pode ser dividida em dois aspectos principais. Por um lado, o restauro dos aspectos 
estruturais, cujo objectivo principal foi o de conferir de novo integridade e estabilidade, física e química, ao 
conjunto. Por outro lado, a reconstituição dos valores formais de algumas figuras revelou-se imprescindível para 
uma boa leitura da obra, pelo que podemos falar igualmente do restauro dos aspectos formais ou figurativos. 
6.1 Restauro dos aspectos estruturais 
6.1.1 Extracção de sais  
Embora este tratamento não fosse prioritário para todas as figuras, optou-se por o realizar em primeiro lugar, por 
ser mais fácil dessalinizar uma peça inteira do que vários fragmentos. A extracção foi feita pelo processo de 
osmose, com aplicação de emplastros de pasta de papel, com medições semanais de condutividade. 
6.1.2 Desmontagem 
A etapa seguinte consistiu no desmantelamento dos apóstolos e na sua remoção das bases de madeira. 
Inestéticas, intensamente atacadas pelo insecto xilófago e podres, não desempenhavam a sua função de suporte. 
Removeram-se mecanicamente os materiais que uniam as figuras às bases – gesso, sisal e cimento – e 
desmantelaram-se as figuras nos seus tacelos individuais, previamente identificados. Os fragmentos colados 
indevida e incorrectamente foram também separados, permitindo restituir a leitura formal.  
6.1.3 Verificação dos elementos metálicos 
Provavelmente para unir alguns tacelos, ou para reforçar zonas frágeis, usaram-se elementos em ferro. Oxidados 
e pouco estáveis, pondo em risco a estabilidade da terracota e não desempenhando qualquer função de ligação 
entre partes separadas, a sua remoção não foi particularmente difícil. Contudo, por vezes foi necessário efectuar 
pequenos orifícios em redor dos elementos, de modo a criar um espaço vazio onde pudesse ser inserido um 
alicate que pudesse auxiliar a extracção. 
6.1.4 Remoção de materiais de preenchimento antigos 
Todas as integrações em gesso e cimento foram removidas mecanicamente, considerando que perturbavam a 
leitura formal ao sobreporem-se à superfície original e contaminavam o suporte com sais provenientes do gesso. 
Apenas pontualmente, quando a remoção fragilizava demasiadamente o suporte, ou ameaçava mesmo a sua 
rotura dada a forte adesão do cimento, se optou por remover o máximo possível de material, não atingindo 
contudo a superfície original da terracota. 
6.1.5 Consolidação e fixação da policromia 
Pontualmente foi necessário consolidar fragmentos e zonas da terracota com faltas de coesão, bem como fixar os 
vestígios de policromia e preparação. Ambas foram feitas por pincelagem, utilizando uma dispersão de resina 
acrílica a 10% e a 15% (pvp), respectivamente, em solvente orgânico. 
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6.1.6 Limpeza  
Todos os tacelos e fragmentos foram limpos mecanicamente com trinchas e pincéis de cerdas macias e aspirador 
de sucção controlada, para remoção de sujidades superficiais de fraca coesão e adesão. Numa fase seguinte 
removeram-se com bisturi e escopros os materiais cuja adesão ao suporte era forte – colas, gessos, argamassas. 
Uma limpeza química com solventes orgânicos, seleccionados em função do tipo de material que se pretendia 
remover, foi também levada a cabo, escolhendo um grau de limpeza médio e mantendo os vestígios de 
preparação branca e de policromia. 
A limpeza permitiu comparar os diversos fragmentos, concluindo-se que existiam elementos de qualidade 
plástica visual distinta, e devolver às peças a riqueza decorativa dado que muitos dos motivos incisos na 
terracota estavam encobertos pela sujidade depositada. 
6.1.7 Encaixe de peças 
Para identificar os fragmentos dispersos, devolvendo-os ao local de origem no conjunto escultórico, optou-se por 
agrupar as centenas de fragmentos por tipologias, cores e pastas. O grande número de fragmentos, a diversidade 
de tons de pastas cerâmicas e a desigualdade de tonalidades dentro de uma mesma peça dificultaram 
grandemente esta fase. Uma percentagem muito significativa de fragmentos (apresentada na tabela 2) foi 
identificada, o que permitiu reconstituir a leitura formal das esculturas. 
 
Referência Fragmentos identificados Valor percentual 
E111 18 7% 
E112 27 10% 
E113 6 2% 
E114 23 8% 
E115 23 8% 
E116 36 13% 
E117 19 7% 
E118 44 16% 
E119 5 2% 
E120 - - 
E121 16 6% 
E122 19 7% 
E123 37 14% 
Diversos 574 78% 
Total 847 
Tabela 2: Número de fragmentos encaixados e seu valor percentual 
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Como inicialmente as peças eram ligadas às bases de madeira com cimento e 
gesso que lhe alteravam a altura original, e dado que muitas delas estavam mal 
montadas e com fragmentos que não lhes pertenciam, a altura original das figuras 
era desconhecida. Esse aspecto obrigou a que se escolhesse para novo suporte 
uma estrutura em ferro, com três posições reguláveis em alturas, que permitia o 
ajuste dos tacelos durante a fase de remontagem. As peças foram assentes em 
bases em madeira com a forma dos tacelos, fixas à base de ferro. 
O conjunto escultórico terá obedecido inicialmente a um esquema de montagem 
do qual não se conservaram vestígios. A decisão de ligar novamente os tacelos 
prende-se com a necessidade de assegurar uma boa estabilidade física ao 
conjunto, mantendo cada elemento individual numa estrutura única, criar uma 
base de sustentação estável e facilitar o transporte. 
Para cada uma das figuras foi projectada uma estrutura em alumínio composta por 
um, ou dois, perfis paralelos e um terceiro que lhes é perpendicular. A primeira 
estrutura foi utilizada para fixar as cabeças aos corpos (Figura A), recorrendo-se à 
segunda para fixar dois tacelos entre si (Figura B). Neste caso cada um dos dois 
perfis paralelos é colocado em cada um dos tacelos a ligar, sendo a união feita com parafusos de aperto manual, 
facilitando a montagem e a desmontagem das peças. Os perfis são fixos ao interior das peças com uma solução 
de resina acrílica em acetona a 30% (pvp) e pó de pedra de 25 microns. 
Embora o princípio adoptado para as estruturas seja idêntico em todas as figuras, cada uma delas apresenta uma 
forma particular que pretende adaptar-se aos volumes das esculturas e assegurar a estabilidade do conjunto.  
Optou-se pelo alumínio visto este metal apresentar um bom comportamento quanto à oxidação, ser 
extremamente leve e resistente e existirem vários tipos de perfis disponíveis no mercado, permitindo adoptar 
uma grande variedade de soluções. 
Para casos específicos foram adoptadas situações especiais.  
a) Quando não era possível unir os tacelos por não se ter acesso ao interior da peça (Figura C); 
b) Para reconstituição quase total de elementos e para fixação das tampas (Figura D); 
c) Para permitir a exposição e montagem das peças com tacelos incompletos (Figuras E e F). 
 
 
                       Figura: A              Figura: B    Figura: C 
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                     Figura: D                     Figura: E     Figura: F    
             
 
6.1.9 Colagem 
Sempre que possível foi efectuada a colagem dos fragmentos, numa primeira fase com resina acrílica a 30%, 
substituída posteriormente por resina epoxídica.  
O uso de dois tipos de resina deveu-se a que na fase inicial raramente se podiam colar os fragmentos de modo 
definitivo, dada a possibilidade de aparecer um outro fragmento a colocar entre os encontrados. A colagem 
prévia com resina acrílica garantia a possibilidade de fácil remoção e separação sempre que fosse necessário 
adicionar um novo fragmento.  
Quando se considerou impossível encaixar mais algum fragmento, e a resina acrílica não assegurava a 
estabilidade entre as peças coladas, removia-se este adesivo e efectuava-se a nova colagem com resina epoxídica. 
As colagens de fragmentos mais estruturais, ou onde os pontos de contacto eram poucos, foram reforçadas com 
espigões de latão. O processo de colagem foi auxiliado com os sistemas mais diversificados – caixotes, 
almofadas de areia, fita-cola, fitas plásticas e em tecido, molas, grampos – adaptados à forma dos fragmentos e à 
sua resistência. 
6.1.10. Preenchimentos 
O preenchimento superficial das fracturas e das fissuras foi realizado com uma pasta à base de componentes 
vinilicas (DAS), não higroscópica, resistente e muito dúctil, à qual se adicionou água desionizada para facilitar a 
modelação. 
Nas zonas de maior profundidade, estruturais ou onde era necessária uma maior resistência mecânica, o 
preenchimento foi efectuado com resina acrílica a 30% (pvp) em solvente orgânico (acetona), usando como 
carga pó de pedra calcária de 25 microns. 
 
7. RESTAURO DOS ASPECTOS FORMAIS  
Restabelecida a estabilidade física e química do conjunto, pretendia-se agora permitir a sua leitura formal, 
restituindo à superfície escultórica a continuidade do desenvolvimento plástico e linear e os seus valores 
estéticos. Revelava-se necessário restaurar alguns aspectos figurativos, encarando algumas lacunas como pontos 
de quebra da modulação plástica e compositiva da escultura, de modo a devolver a leitura original do conjunto.  
O critério adoptado foi o de diferenciar as intervenções feitas, não iludindo o observador, mas alertando-o para a 
nossa preocupação estética de lhe permitir uma fruição agradável do conjunto.  
7.1. Reconstituições 
As reconstituições foram feitas com uma mistura de pó de pedra de 25 microns, aglutinado com resina acrílica a 
30% (pvp) dissolvida em solvente orgânico (acetona), a um nível inferior ao original.  
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Nas situações em que as áreas a preencher eram grandes foi necessário utilizar como material de enchimento 
Leca®, um inerte de forma esférica, muito leve e simultaneamente resistente.  
Nos locais em que não era possível assentar o material de reconstituição foi ainda necessário realizar uma “alma” 
em rede de polietileno, fixa à terracota com resina epoxídica. As zonas que ficariam em contacto com o material 
de preenchimento foram isoladas com resina acrílica a 3% (pvp) em solvente orgânico (xileno). 
A última camada, ou seja, a mais superficial, foi efectuada com pasta vinílica DAS, modelada de forma 
analógica ao original. 
7.2. Reintegração cromática 
O critério de autenticidade, consagrado no Documento de Nara (UNESCO, 1994), foi tido em conta ao assumir a 
diferença entre os materiais originais e aqueles que foram fruto da presente intervenção. Com efeito, a 
conjugação entre ambos é de fácil percepção, pela diferente tonalização que apresentam. 
O objectivo principal foi o de conferir uma boa leitura às figuras e aos motivos decorativos, assegurando ao 
mesmo tempo que as reintegrações fossem discretas e se harmonizassem com o conjunto. 
 
 
Nota: Todo este trabalho foi levado a cabo pela equipa do museu e com colaboração de pessoas contratadas. Ana 
Alcoforado, António Ferro, Ausinda Félix, Carlos Santos, Cecília Beirão, Cláudia Felix, Conceição Reis, Dulce 
Gonçalves, João Nora, João Pocinho, Narcisa Ferreira e Nazaré Neves o nosso sincero obrigada.  
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SUMÁRIO: A segunda fase do tratamento de Conservação e Restauro dos relicários do Santuário do Mosteiro 
de Santa Maria de Alcobaça seguiu basicamente a mesma filosofia do tratamento executado anteriormente pelo 
Instituto José de Figueiredo, colmatando danos entretanto surgidos, refazendo algumas operações e 
pormenorizando outras. Contudo, a remontagem do conjunto de relicários no retábulo foi a operação mais 
complexa. O estudo da Escultura em barro cozido do mosteiro de Alcobaça propõe a correcção de 
determinações e datações de alguns conjuntos escultóricos, a inclusão de outros e a existência de várias 
oficinas barristas a laborarem no mosteiro. 
PALAVRAS-CHAVE: Conservação e Restauro, escultura, Alcobaça, barro cozido. 
 
 ABSTRACT: The present intervention on the Sanctuary of Saint Mary Monastery of Alcobaça is the second 
phase of the Conservation-Restoration treatment previously executed by the Institute José de Figueiredo. The 
intervention basically followed the same methodology, focusing on the treatment of damage appeared in the 
meantime, redoing some operations and detailing others. However, the reassembly of all reliquaries in the 
retable was a more complex operation. The study of the Monastery of Alcobaça’s terracotta sculpture proposes 
the correct attribution and dating of the sculptural sets, the inclusion of others and the existence of several 
terracotta workshops in the monastery. 




Para as segundas jornadas da Associação Profissional de Conservadores-Restauradores de Portugal 
(ARP), propusemos apresentar uma comunicação sobre a segunda fase do tratamento de Conservação e Restauro 
dos relicários do Santuário do Mosteiro de Santa Maria de Alcobaça, ocorrida em 2006. Tendo em conta que 
muito já foi dito sobre estas peças, por quem as estudou e tratou anteriormente, a presente comunicação expõe a 
nossa leitura e interpretação de dados recolhidos durante o tratamento de Conservação e Restauro que dirigimos 
e a sua montagem que acompanhámos. 
Não sendo conveniente tratar o que não se conhece e tendo em conta que a Escultura em barro cozido de 
Alcobaça é um imenso mundo ainda por explorar, foi obviamente uma tentação difícil de resistir para quem com 
ela conviveu diariamente durante longas temporadas no mosteiro desde 2006. Assim, apresentamos também 
sucintamente alguns dos dados desvendados sobre este tema e que influenciarão uma nova abordagem no seu 
futuro, bem como algumas correcções de terminologia e de datação de alguns dos conjuntos escultóricos. 
 
 
A ESCULTURA EM BARRO COZIDO DE ALCOBAÇA 
Em 1153, dez anos depois do Tratado de Zamora, o rei D. Afonso Henriques doou e coutou a São 
Bernardo, Abade de Claraval, territórios recém-conquistados aos mouros para aí ser fundado o mosteiro 
cisterciense de Santa Maria de Alcobaça [Fig. 1]. Devido às consecutivas concessões reais, o mosteiro tornou-se 
num dos mosteiros mais importantes, poderosos e abastados de Portugal, tendo por inerência obras de arte de 
grande qualidade. 
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 Segundo o capítulo XX dos estatutos da Ordem de Cister 
anteriores a 1134, não eram permitidas esculturas em quaisquer 
dependências dos mosteiros, mas apenas cruzes de madeira pintadas, de 
modo a não distraírem a oração dos monges com pormenores 
mundanos.[1] A mesma determinação viria a ser reafirmada no Capítulo 
XXVI do Exordium Cistercii, datado de algumas décadas mais tarde. [1] 
Contudo, a Regra foi sendo actualizada e no século XVII os cistercienses 
de Alcobaça renderam-se, como os demais, à opulência do Barroco. 
Neste período, a escultura em barro cozido tornou-se num dos principais 
campos de intervenção artística no mosteiro. 
Depois da execução do conjunto escultórico do Retábulo de São 
Pedro [Fig. 2], que datará da primeira metade do séc. XVII, deu-se uma 
intensa produção de escultura em barro cozido do mosteiro, 
principalmente durante o último terço do mesmo século. Possivelmente, 
ter-se-á iniciado com aquela escultura que será da Nossa Senhora do 
Rosário [2]. Ter-se-ão seguido as esculturas do Santuário (c. 1670) [3], 
do retábulo da capela-mor (1676-1678) [3], da primeira fase do retábulo 
do Trânsito de São Bernardo (encomendada entre 1675 e 1678) [4], da primeira fase da Série dos Reis de 
Portugal (encomendada entre 1675 e 1778) [4], do Presépio (encomendado entre 1684 e 1690) [4], da segunda 
fase do retábulo do Trânsito de São Bernardo (possivelmente encomendada entre 1687 e 90) [4], do retábulo do 
Milagre dos Pães (c.1702) [3], da segunda fase da Série dos Reis de Portugal (executada antes de 1710) [3], do 
retábulo de São Bernardo dando esmola [3] e da terceira fase da Série dos Reis de Portugal (c. 1765) [5].  
Propomos a divisão da execução do conjunto escultórico do retábulo do Trânsito de São Bernardo, 
porque acreditamos que este conjunto tenha sido executado em duas fases distintas e por duas oficinas diferentes, 
como veremos mais adiante. O mesmo acontece com a execução da Série dos Reis de Portugal que terá sido 
executada em três fases. Incluímos nesta sequência o retábulo do Milagre dos Pães, por ser referido pelos 
cronistas tal como os demais. Do mesmo modo, consideramos o retábulo do Calvário [6], uma vez que a 
referência da sua existência existe e é uma das raras que fazem menção ao suporte das suas esculturas. Para além 
destes conjuntos, existiam ainda no mosteiro esculturas de pleno vulto, religiosas e pagãs, mas de menores 
dimensões. [2] 
 
Fig. 1 - Mosteiro de Santa Maria de 
Alcobaça, no início do séc. XX.
Fig. 2 – Denominação, datação e localização dos conjuntos escultóricos em barro cozido do mosteiro. 
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Para além da correcção das datações de alguns conjuntos escultóricos, propomos a correcção de algumas 
denominações, tendo por base as crónicas cistercienses, coerentes com toda a documentação até ao final do séc. 
XIX. Os casos mais flagrantes são o do Santuário [2] e do retábulo do Trânsito de São Bernardo [2] que são 
vulgar e erradamente denominados por outros modos. Embora este retábulo seja vulgarmente chamado como o 
da Morte de São Bernardo, representa mais do que a morte eminente do Melífluo Padre, representa também o 
trânsito da sua alma até aos céus, onde é recebida pela Virgem, de quem era especialmente devoto. 
Debruçando-nos sobre os conjuntos escultóricos datáveis, verificamos facilmente que houve várias 
encomendas de grande envergadura no primeiro abaciado de Frei Sebastião de Sottomayor, o que dificilmente 
seria respondido por uma só oficina, esta, segundo alguns, liderada por um Frei Pedro. 
No seguimento deste raciocínio, procedeu-se à comparação formal e material (a nível macroscópico) dos 
diferentes conjuntos escultóricos, de modo a agrupá-los de acordo com as suas possíveis oficinas. [Fig. 3] 
Detectaram-se então semelhanças evidentes entre alguns bustos e as esculturas da primeira fase do retábulo do 
Trânsito de São Bernardo. Comparando a hipotética e arcaica escultura da Nossa Senhora do Rosário com 
alguns bustos, também poderemos encontrar algumas semelhanças formais, principalmente com o busto de Santa 
Eufémia (?). Colocamos por isso a hipótese desta escultura ter sido executada pela mesma oficina, mas ter sido 
uma das suas primeiras obras. Ter-lhe-ão seguido projectos mais complexos, como os relicários do Santuário e o 
retábulo do Trânsito de São Bernardo. [2] 
Do mesmo modo, encontramos evidentes semelhanças formais entre o São Gabriel do retábulo da capela-
mor, os anjos músicos da glória do Trânsito de São Bernardo e o São Gabriel do Presépio (?), conjuntos estes 
que terão sido executados por uma outra oficina. 
 
 Os estudos mais profundos sobre a Escultura de Alcobaça, o de Maria Calado e de Pedro Canavarro nos 
anos 70, e o de Carlos Moura em 2006 não encontraram quaisquer referências sobre o tal Frei Pedro. No 
seguimento do atrás exposto, defendemos que não existiria apenas uma oficina bairrista no mosteiro de 
Alcobaça, mas sim várias, trabalhando por vezes em simultaneidade. Propomos também que estas oficinas não 
seriam necessariamente constituídas por monges, como sempre é referido e pacificamente aceite, mas 
possivelmente por seculares, tal como acontecia noutras equipas de empresas de grande importância do mosteiro.  
Corroborando com a ideia das oficinas poderem ser constituídas por seculares, existem conjuntos 
escultóricos e esculturas oriundas de outros mosteiros e conventos, formalmente extremamente semelhantes às 




Séc.XVII  (?)  Pasta alaranjada  Paredes finas  Modelo naturalista  
c.1670-c.1678  Pasta rosada clara com muitas 




Rosto arredondado, olhos 
desorbitados, lábios carnudos  




Anjos afeminados, rosto triangular, 
olhos rasgados, lábios finos, 
panejamentos esvoaçantes  
c.1675-1678  Pasta rosada clara com  muitas 





<1710     
c.1765  Pasta avermelhada    
Fig. 3 - Agrupamento dos vários conjuntos escultóricos do mosteiro por oficinas e algumas das características 
de cada uma delas. 
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O SANTUÁRIO 
Como a sacristia medieval tornou-se exígua para um mosteiro 
com a importância e imponência como o de Alcobaça, o rei D. Manuel 
mandou construiu uma outra maior, atrás da charola. A antiga medieval 
deu lugar à Sala do Tesouro, para ali se guardar a importante e afamada 
colecção de relíquias. Contudo, também este espaço tornou-se pouco 
digno para a colecção de relíquias e houve por isso a necessidade de 
construir um outro espaço para o efeito e que traduzisse toda a 
importância cultual e institucional da colecção das relíquias. 
Assim, em 1670, o Abade Geral, o Doutor Frei Constantino de 
Sampaio [4] (1619-1691), mandou construir o Santuário [Fig. 4] numa 
capela própria no topo fundeio da Sacristia. Tem uma planta octogonal e 
uma cúpula em pedra lavrada e policromada com lanternim. As paredes 
são integralmente revestidas por um retábulo em talha dourada e 
policromada que alberga o conjunto de relicários em nichos.  
De escala monumental e maioritariamente em barro cozido 
policromado e estofado, o conjunto de relicários era inicialmente 
constituído por sete esculturas de corpo inteiro, oitenta e dois bustos e 
catorze braços, subsistindo actualmente no retábulo as sete esculturas de 
corpo inteiro, sessenta e oito bustos e dez braços. Devido ao seu mau 
estado de conservação, estão depositados em reserva um busto, as 
cabeças de dois bustos e um braço em barro cozido.  
  Cada relicário representa um santo [Fig. 4], tendo 
engastado à frente um receptáculo emoldurado e envidraçado 
com a respectiva relíquia e filactera de papel de trapo [7] com 
a identificação do santo manuscrita. As relíquias ainda 
existentes são sobretudo ossos, dentes, carne e fragmentos de 
tecido. 
Sete dos bustos são em madeira policromada e 
estofada, formalmente muito semelhantes aos restantes. 
Embora se desconheça a razão da sua execução em madeira, 
farão parte do projecto inicial, uma vez que as descrições mais 
antigas mencionam-nos e nos locais onde a maioria está 
actualmente [8]. Poderão por isso ter sido executados como uma solução de recurso ou já existirem. Tendo em 
conta que constituem pares perfeitamente simétricos [Fig. 5], geométrica e iconograficamente, acreditamos que  
Relíquia Moldura
Filactera 
Fig. 4 – Santuário do Mosteiro de 
Santa Maria de Alcobaça, antes de 
1930.
Fig. 5 – Relicário de São Nicolau. 
Relíquia
Fig. 6 - Bustos de madeira 
policromada e estofada. 
Fig. 7 - Marcas e localizações dos bustos de São Zacarias (?) e 
Reliquia Sanctorum . 
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Fig. 9 - Estratigrafia do busto de 
um dos Santos Inocentes. 
Fig. 10 - Exemplos de estofos dos relicários tratados. 
tenham feito parte de um núcleo ligeiramente anterior e que este  terá catapultado o projecto do Santuário. 
A exuberância de um dos bustos evidencia-o claramente de todos os outros: tratar-se-á o de São Zacarias, 
representado como sacerdote do Templo de Jerusalém. O seu exotismo poderá ganhar outra importância, caso a 
marca existente nas suas costas tenha algum significado [Fig. 7]. É uma cruz invertida pintada a vermelho, 
hipoteticamente o símbolo do Anticristo. Este busto parece cruzar olhares com um outro de um monge Reliquia 
Sanctorum que se encontra num registo superior e que apresenta uma cruz cristã pintada a vermelho nas costas, 
como quem representa o Bem vigiando do alto o Mal. [2] 
 
 
TÉCNICAS DE EXECUÇÃO 
 Uma vez que existe bibliografia sobre as técnicas de execução 
dos relicários, este capítulo abordará este tema muito sucintamente. Com 
barro de extraído de barreiros da região, os relicários foram executados 
ocos, mas com travessas no seu interior, entrecruzadas ou não, de modo a 
suster as paredes. No topo de cada um, foi aberto o respiro. 
As esculturas de corpo inteiro, já modeladas, foram seccionadas 
transversalmente em blocos horizontais, os tacelos, presumivelmente com 
um garrote de arame destemperado no fogo. [9] Esta operação destinava-
se a facilitar o seu transporte e a favorecer os processos de secagem e de 
cozedura. Para evitar a troca de tacelos das várias esculturas durante toda 
a sua execução, alguns foram marcados, como é o caso do da mitra de 
São Edmundo [Fig. 8] que tem o nome do santo inciso manualmente no 
barro. 
A estratigrafia é constituída por: tapa-poros à base de cola animal 
sobre o suporte; preparação branca e espessa de gesso aglutinado em cola 
animal e camada cromática. Sobre a preparação das zonas a estofar, foi 
aplicado um bolo arménio à base de ocre aglutinado em cola animal, a 
folha metálica, depois brunida, e a camada cromática [Fig. 9]. [7] 
Aglutinados em têmpera de ovo, foram utilizados pigmentos como o 
branco de Chumbo, cré, ocre amarelo, vermelhão, ocre, azurite, malaquite 
e carvão vegetal. [7] Pela sua fraca 
opacidade, o cré foi utilizado em camadas 
brancas sobre a folha metálica, enquanto 
o Branco de Chumbo foi misturado com 
outros pigmentos em camadas cromáticas 
ou como subcapa de outras camadas. [9]  
Os estofos [Fig. 10] são 
decorados, com motivos vegetalistas e 
geométricos. Esgrafitados ou executados 
a ponta de pincel directamente sobre a 
folha metálica brunida, reproduzem 
estopa, sedas, damascos e bordados a fio 
de ouro. Sobre a folha metálica, no 
interior dos receptáculos, foi aplicada 







Fig. 8 - Inscrição incisa no tacelo 
da mitra do relicário de São 
Edmundo. 
ACTAS DAS II JORNADAS ARP | Lisboa, 29 e 30 de Maio de 2009 
A PRÁTICA DA TEORIA. Tratamentos de Conservação e Restauro 
ARP | Associação Profissional de Conservadores-Restauradores de Portugal   
38 
INTERVENÇÕES POSTERIORES 
 Embora não tenham posto em causa a essência do projecto inicial, o 
Santuário sofreu várias intervenções, embora seja difícil sequenciá-las [Fig. 11].  
Depois da pesquisa de vários fundos fotográficos [11, 12 e 13], detectámos que 
uma das esculturas colocadas no retábulo e sobre altar no início do século XX 
sugere ser o tacelo superior de uma escultura de médias dimensões, representando 
possivelmente um anjo segurando um turíbulo [Fig. 12]. Esta escultura, entretanto 
desaparecida, poderá ter pertencido a um dos conjuntos escultóricos perdidos, mais 
provavelmente do enigmático Presépio [2] construído numa capela própria no átrio 






Fig. 11 - Cronologia de algumas das intervenções posteriores efectuadas no Santuário. 
Fig. 12 - Escultura 
desaparecida. 
 
Antes do início do 
séc. XVIII  
Relicários  Deslocação dos braços para as mísulas das esculturas de corpo inteiro e 
substituição por outros em prata. 
Antes de 1885 Retábulo  Fixação de uma mísula para uma escultura em barro cozido policromado 
representando a Cabeça Degolada de São João Baptista.  
 Relicários  Colocação de quatro bustos em madeira (?).  
 Relicários  Aplicação de verniz.  
Séc. XX, início  Retábulo  Colocação de esculturas dispersas do mosteiro em nichos do retábulo e sobre o 
altar. 
1931  Santuário  Reparação do telhado.  
1952  Santuário  Colocação das esculturas do retábulo de São Pedro, entretanto desmontado.  
1952  Retábulo  Execução de um outro altar, em pedra, integração formal e douramento parcial.  
1952  Relicários  Intervenção da Direcção Geral dos Edifícios e Monumentos Nacionais 
(DGEMN) - colagem, integrações formais (muito toscas), aplicação de repintes 
sobre carnações e cabelos e de purpurina sobre os estofados, aplicação de uma 
cabeça de médias dimensões a um dos bustos degolados. E deslocação de alguns 
bustos dos dois primeiros registos, a segunda pelo menos. 
1979-1986  Santuário, 
retábulo e 
relicários  
Tratamento de Conservação e Restauro efectuado pelo Instituto José de 
Figueiredo (IJF): cúpula – limpeza; retábulo – trabalhos de marcenaria, talha e 
douramento, fixação de fragmentos, limpeza, fixação e remoção parcial de 
repintes e purpurina; relicários - fixação de fragmentos, integração formal 
pontual, limpeza, fixação de revestimentos, remoção parcial de repintes e da 
purpurina, execução dos vidros em falta e integração cromática de lacunas, 
segundo diferentes critérios (desde a simples totalização da preparação à 
integração integral, indiscernível e extremamente pormenorizada).  
2002  Retábulo  Desinfestação.  
2002  Relicários  Apeamento total dos relicários, tendo ficado as esculturas de corpo inteiro na 
sacristia e os bustos e os braços sido colocados nas reservas. 
2003  Relicários  Primeira fase do tratamento de Conservação e Restauro dos relicários (sete 
esculturas de corpo inteiro e vinte e quatro bustos), efectuada por outra equipa. 
2006  Retábulo  Tratamento de Conservação e Restauro.  
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ESTADO DE CONSERVAÇÃO 
Ao conjunto de relicários faltam treze bustos e três 
braços. Depois de uma pesquisa dos fundos fotográficos 
atrás mencionados, foram identificados dois bustos 
femininos em falta [Fig. 14], desaparecidos depois de 1929 
[11], um semelhante ao existente em madeira e um outro 
em barro cozido, possivelmente o de Santa Valéria. 
Esperamos que esta comunicação possa também contribuir 
para encontrar estes e outros relicários desaparecidos. 
Constatando que este busto de madeira é 
perfeitamente simétrico ao feminino existente [Fig. 5], 
vemos corroborada a hipótese anteriormente avançada 
sobre a possibilidade destes bustos de madeira poderem ter 
constituído um núcleo anterior ao Santuário. 
O suporte dos relicários em barro cozido apresentava faltas, fracturas e fissuras, existindo em alguns 
casos os respectivos fragmentos. Os de madeira apresentavam, para além destes danos, ataque biológico, 
provocado por insecto xilófago e pelo fungo Serpula lacrymans (podridão cúbica).  
Os revestimentos apresentavam falta de adesão, extremamente pontual, lacunas em elevado número e de 
grandes extensões, verniz e repintes cromáticos alterados, repintes de purpurina extremamente oxidados e 
integrações cromáticas efectuadas pelo IJF extremamente alteradas. 
 
 
TRATAMENTO DE CONSERVAÇÃO E RESTAURO 
Ocorrida em 2006, a segunda fase do tratamento de 
Conservação e Restauro dos relicários do Santuário incidiu 
sobre os relicários ainda por tratar, quarenta e oito bustos, 
dez braços e a Cabeça degolada do Precursor. Embora 
tivesse um cariz de manutenção e de continuidade do 
tratamento efectuado pelo IJF, não deixou de colmatar 
alguns danos entretanto aparecidos, refazer algumas 
operações e pormenorizar outras.  
Depois do diagnóstico individual, removeu-se a 
sujidade e as poeiras depositadas sobre a superfície de cada 
relicário. De seguida, deu-se atenção aos danos do suporte 
dos relicários em barro cozido, fixando-se fragmentos 
[Fig. 15] e reforçando-se fissuras. Os intervalos entre 
fragmentos foram preenchidos com uma massa colorida, 
de acordo coma superfície envolvente. 
Depois da desinfestação preventiva dos bustos de 
madeira, procedeu-se à fixação dos fragmentos, ao 
preenchimento das fendas com uma madeira de menor 
densidade e à consolidação das zonas com podridão 
cúbica. 
Não se refizeram as formas de suporte em falta, o 
que ultrapassaria a ética da Conservação e Restauro, 
apenas se aperfeiçoaram as integrações formais efectuadas 
pela DGEMN [Fig. 16], porque em muitos dos casos a 
massa era de difícil remoção, em muitos dos casos em que 
era possível remover a massa havia dano no suporte de 
barro e as integrações afastavam-se muito das formas 
originais, desvirtuando a leitura e interpretação dos 
relicários.  
Fig. 16 – Aperfeiçoamento de uma reintegração formal 
de um dos braços efectuada pela DGEMN.  
Fig. 14 - Bustos desaparecidos depois de 1930. 
 
Fig. 15 - Colagem dos fragmentos do busto de São João 
Evangelista. 
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 A policromia e o estofo em destacamento foram fixos. As 
camadas completas de repintes, de purpurina e de verniz ainda 
existentes em alguns relicários [Fig. 17], foram removidos, uma vez 
que ocultavam as policromias e os admiráveis estofos e quebravam a 
harmonia da composição. Os inúmeros vestígios destas camadas 
ainda existentes em todos os outros relicários foram meticulosamente 
removidos. 
Como estavam muito alteradas e perderam por isso a sua 
eficácia, todas as integrações cromáticas efectuadas pelo IJF foram 
substituídas por outras. Tal como a execução de elementos de 
suporte em falta, a integração cromática de lacunas será certamente 
das operações que mais controvérsia acarreta, pela subjectividade em 
que se baseia e pela sua maior visibilidade. Respeitando um projecto prévio e global, a integração cromática 
pretendeu conferir uma homogeneidade e devolver uma harmonia à composição, proporcionando uma melhor 
leitura da mensagem transmitida pelo conjunto escultórico.  
 Tendo em conta que parte das lacunas das 
carnações dos bustos dos dois registos inferiores tinha sido 
anteriormente preenchida com massas pela DGEMN, a sua 
proximidade do observador, a superfície muito irregular das 
lacunas e o polimento das policromias das carnações, 
decidimos pelo aperfeiçoamento das massas existentes e 
preenchimento das restantes lacunas das carnações com 
massa, de modo a obter uma integração cromática 
homogénea e mais eficaz [Fig. 19]. Esta operação foi apenas 
efectuada aos bustos dos dois primeiros registos e ao busto 
da Rainha Santa Isabel por este possuir algumas das 
condições atrás mencionadas e ocupar um local central na 
composição e na simbologia do Santuário [Fig. 20]. As 
integrações cromáticas das lacunas das carnações dos outros 
relicários foram efectuadas apenas tonalizando a camada de preparação e sem o recurso a massas de 
preenchimento.  
As integrações cromáticas foram efectuadas em tons semelhantes aos envolventes, respeitando 
precisamente os limites das lacunas, de modo reversível e perfeitamente discernível. A integração das lacunas 
deve ser sempre e facilmente discernível a uma curta distância, mas invisível à distância de observação, [14] de 
modo a garantir a autenticidade dos bens culturais e a não perturbar a leitura da mensagem transmitida. Para isso 
optou-se pela sobreposição de traços largos e paralelos ou de pontos, conforme cada situação [Fig. 21].  
A preparação visível nas lacunas dos estofos e das zonas douradas foi tonalizada com os tons do bolo 
arménio. Em raríssimas excepções em que esta opção não resultava, houve a necessidade de tonalizar com a cor 
do fundo do estofo envolvente, mas nunca refazendo os motivos decorativos. Sobre todos os relicários, foi 
depois aplicada uma camada de protecção. 
Fig. 17 - Remoção da camada de 
purpurina e do verniz do busto de Santa 
Umbelina. 
Fig. 19 - Preenchimento, nivelamento e integração 




Fig. 21 - Integração cromática através da 
sobreposição de traços e de pontos. 
Fig. 20 - Integração cromática das lacunas do rosto 
do busto da Rainha Santa Isabel. 
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A MONTAGEM 
 Finalizada a segunda fase do tratamento de 
Conservação e Restauro dos relicários, procedeu-se à 
montagem de todos eles no retábulo. Transportados em 
embalagens executadas para cada um deles, todos os 
bustos e braços foram trazidos das reservas para a sacristia.  
Os relicários foram sendo recolocados dos registos 
superiores para os inferiores, com o auxílio de um 
empilhador eléctrico. Optou-se pela disposição anterior, 
porque era impossível recolocá-los na posição original, 
uma vez que alguns dos bustos não estão identificados. 
Como as esculturas de corpo inteiro tinham 
aproximadamente dois metros de altura, uma tonelada de 
peso e eram constituídas por tacelos de barro 
(aparentemente) mal cozido e não emparelhados, a sua 
recolocação foi a operação mais complexa [Fig. 22]. 
Contudo, antes foi necessário remover os forros de 
madeira das mísulas do retábulo, sobre os quais as 
esculturas foram apeadas. Para isso, as esculturas foram 
empurradas lentamente sobre cilindros de silicone para 
uma outra palete à mesma altura. Para evitar a deslocação 
de tacelos, as esculturas foram integralmente envolvidas 
com película de polietileno e com uma tábua nas costas. 
Porém, como as esculturas foram originalmente montadas 
sobre as mísulas do retábulo, a argamassa, provavelmente 
constituída por cal e areia [15], aplicada entre os tacelos 
escorreu, depositando-se no interior das esculturas. À 
medida que a escultura ia deslizando para a outra palete e 
perdendo o forro, a argamassa que estava no seu interior 
iam caindo e obstruindo o deslizamento. 
Colocadas sobre as novas paletes, as esculturas 
foram elevadas até às respectivas mísulas e colocadas na 
sua posição, recorrendo novamente a cilindros de silicone 
para fazer deslizarem.  
A escultura 
da cabeça degolada 
de São João Baptista [Fig. 23] não foi recolocada no retábulo e a sua 
mísula foi removida, porque a escultura não pertencia originalmente ao 
retábulo, não se enquadrava no contexto do Santuário e não era visível 







 Para além de ser o conservador-restaurador quem melhor conhece as técnicas de produção dos bens 
culturais, a sua proximidade com estes permite-lhe ter acesso a informação privilegiada. Contudo, esta deverá ser 
complementada com os conhecimentos dos outros profissionais ligados ao Património Cultural. 
 Embora esteja numa fase inicial e seja apresentado de uma forma muito sucinta, o presente estudo sobre 
a Escultura de Alcobaça apresentou a correcção de denominações e datações de alguns conjuntos escultórios, 
bem como outros novos. Revelou também que a execução das esculturas em barro cozido existentes no Mosteiro 
Fig. 23 - Recolocação das esculturas de corpo 
inteiro sobre as mísulas do retábulo. 
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de Santa Maria de Alcobaça será obra de várias oficinas barristas, possivelmente seculares, e não apenas de uma 
e de monges barristas, como sempre é referido. Através de uma análise formal e técnica, agrupámos os conjuntos 
escultóricos pelas diferentes possíveis oficinas. Pretendemos prosseguir com o estudo do retábulo do Trânsito de 
São Bernardo e do retábulo do altar-mor, que também tratámos parcialmente, bem como o de esculturas 
executadas pelas mesmas oficinas, mas existentes ou provenientes de outros espaços religiosos. 
O tratamento de Conservação e Restauro apresentado manteve basicamente a linha orientadora do 
tratamento executado anteriormente pelo Instituto José de Figueiredo, colmatando-se alguns danos entretanto 
surgidos, refazendo-se algumas operações e pormenorizando-se outras. Contudo, a remontagem de todo o 
conjunto de relicários no retábulo foi a operação mais complexa, uma vez que as esculturas de corpo inteiro 
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O USO DA CERA – RESINA EM TRATAMENTOS DE 
CONSERVAÇÃO DE SUPERFÍCIES DOURADAS 
The use of wax – resin mixtures on treatments of conservation of 
gilding 
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SUMÁRIO: O uso da cera de abelha, misturada ou não com resinas naturais, é utilizada desde épocas remotas 
quer na composição da cor, quer outros fins artísticos em que a cera derretida era utilizada. As propriedades 
hidrófobas da cera apontam-na como método válido para a fixação e tratamento de estratos pictóricos em 
ambientes de humidade elevada. È também uma excelente finalização para objectos em madeira sem 
policromia. Com esta comunicação pretendemos efectuar duas reflexões: sobre tratamentos de Conservação e 
Restauro de obras em madeira dourada ou prateada, efectuados pelo D.C.R. do IMC, relatando a 
caracterização material dos originais e materiais usados nas intervenções de Conservação e Restauro, e outra 
sobre os prós e contras deste processo, aparentemente caído em desuso. 
PALAVRAS-CHAVE: Talha, madeira, cera resina, douramento. 
 
ABSTRACT: Beeswax, either mixed or not mixed with natural resins, has been used since antiquity in both in the 
composition of colour, as a binding medium, and in other artistic purposes. Due to its hydrophobic properties, it 
is often employed in conservation treatments to reattach and consolidate paint layers in high humidity 
environments. Beeswax has also been a common polishing or coating material on wooden objects without 
polychromic layers.  
This article brings two matters into discussion: first, the  material characterization of baroque gilded wooden 
works of art that have been treated at the DCR-IMC by this method,  and second,  the pros and cons of this 
procedure that seems to have been forgotten and out of use. 
 
Keywords: Woodcarving, wood, wax, resin, gilding. 
 
INTRODUÇÃO 
O tema desta comunicação tem sido desde há muito tempo um motivo de reflexão por parte dos conservadores 
restauradores que têm partilhado trabalhos, problemáticas e resultados na área de madeira/talha do DCR-IMC. A 
motivação do tema prende-se com a necessidade de justificar uma metodologia aparentemente caída em desuso, 
no entanto com grandes possibilidades de sucesso. No Instituto José de Figueiredo (IJF)1 foi iniciada a 
implementação do uso da mistura de cera resina, trazida a exemplo do Instituto Real do Património de Bruxelas 
(KIK-IRPA) por estagiários Portugueses que lá obtiveram formação técnica. 
Segundo Erika Rabelo2, este processo continua a ser usado com sucesso no Instituto Belga, sempre que outras 
metodologias não resultam, para fixação de douramentos ou outros estratos pictóricos, principalmente devido ao 
clima típico do Norte da Europa e das condições específicas de amplitude térmica a que as esculturas são 
sujeitas, com aquecimento e arrefecimento sucessivo dos espaços de devoção. 
No âmbito de competências profissionais da autora, existe frequentemente a constatação de diagnósticos do 
estado de conservação de retábulos e respectiva proposta de tratamento, ignorando em certa medida, os 
tratamentos anteriormente efectuados para conservação das superfícies douradas, pelo método de fixação a cera-
resina, sendo este método preterido em relação a outros. Com este artigo não pretendemos vir fazer a simples 
apologia de um método em relação a outros, apenas se pretende justificar a validade de uma metodologia, que 
                                                 
1 O Instituto de José de Figueiredo (IJF) foi mais tarde denominado Instituto Português de Conservação e 
Restauro (IPCR) é actualmente denominado Departamento de Conservação e Restauro do Instituto dos Museus e 
da Conservação (DCR-IMC). 
2 Estagiária na divisão de escultura do IJF em 1994, actualmente conservadora restauradora de escultura e 
colaboradora no KIK-IRPA. 
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continua a ser muito eficaz, pela demonstração de algumas experiências de trabalho, durante os últimos 30 anos, 
na área de escultura e talha do Instituto. 
 
PARTE I: OS MATERIAIS 
A cera 
De origem mineral, vegetal ou animal, é esta última que vamos abordar, a cera segregada naturalmente pelas 
glândulas intra-abdominais das abelhas (Apis mellifica). Na bibliografia consultada, a identificação material da 
cera virgem de abelha é normalmente esta: de origem animal, é uma “complexa mistura de hidrocarbonetos 
saturados, esteres e ácidos gordos livres” [1, p.150]. Quimicamente é composta por mais de 300 componentes, 
entre os quais: Monoesteres – 35%; Hidrocarbonetos – 14%; Ácidos livres – 12%; Diésteres – 14%; 
Hidroxipoliesteres – 8%; Hidroximonoésteres – 4%; Triésteres – 3%; Ácidos poliésteres – 2%; Ácidos 
monoésteres – 1%; Material não identificado 7%.  
No campo físico[2, p. 51] apresenta-se em estado sólido, ligeiramente translúcida, de toque pastoso e 
plasticidade elevada assim que é sujeita ao aumento de temperatura. O seu ponto de fusão é baixo, situa-se à 
volta dos 63ºC. Tem uma óptima resistência à hidrólise, pois é praticamente insolúvel na água e tem grande 
resistência à oxidação natural, permanecendo estável por longos períodos de tempo. É solúvel num pequeno 
número de solventes, com especial incidência nos aromáticos, e aumenta grandemente essa qualidade quando 
sujeita à elevação da temperatura. Pode ser adquirida em coloração natural ou branqueada. Embora amareleça 
com o tempo, mantém-se estável durante longuíssimos períodos.  
Tem sido o acabamento preferencial para o polimento ou acabamento de superfície de mobiliário ou de objectos 
de madeira em geral. Desde a antiguidade que é utilizada como “ceroplástica”3 quer seja para modelagem de 
estátuas, medalhas, máscaras funerárias, bustos, etc. e como técnica de pintura, a encáustica, que se caracteriza 
pela mistura de cera de abelha derretida, como aglutinante, e pigmentos numa mistura densa e cremosa. Ainda 
hoje em dia podem ser observados, segundo esta técnica de pintura, os “retratos das múmias”, provenientes dos 
túmulos do antigo Egipto, cujo estado de conservação actual continua estável4, confirmando que a degradação 
por oxidação dos ácidos gordos que compõem os esteres, não ocorreu. 
Outra utilização da cera ocorreu na Europa na época medieval, associada à técnica de relevos de brocado 
aplicados sobre obras policromas, compostos geralmente por cera misturada com resinas naturais e talvez 
também mel e óleo [3, p. 37]. Agnés LeGac5 tem vindo a estudar esta temática em profundidade, justificando o 
privilégio que a época barroca deu à utilização de “ (…) compostos de cera (…), tanto na arte da ceroplástica 
quanto na da cera moldada, bem como na expressão tão invulgar das policromias com ornamentos em cera do 
fim do século XVII” [4, p. 64]. Em forma de betume foi o “adesivo por excelência nos famosos presépios 




A resina Damar, é extraída das árvores da família das Dipterocarpáceas, espécie originária dos países Orientais 
[5, p. 16], recolhida directamente de uma incisão provocada artificialmente no tronco de árvore [6]. Tal como a 
maioria das resinas triterpénicas, esta produz um bom verniz, devido à sua boa solubilidade nos solventes 
orgânicos, e amarelece menos do que outras resinas naturais. Tem um aspecto muito translúcido, com odor e 
aroma fortes, insolúvel em água, podendo ser comercializada no seu estado sólido com o aspecto de pequenas 
pedras empoeiradas O seu ponto de fusão situa-se entre os 100º e os 150º C, sensivelmente o dobro do ponto de 
fusão da cera de abelha. O seu uso é particularmente interessante pois tem um grande poder adesivo e por esse 
motivo é frequentemente misturada com cera para melhorar o poder adesivo da mistura. Outra vantagem é a sua 
baixa acidez. Produz um bom verniz pois dissolve-se muito facilmente em solventes orgânicos e amarelece 
menos que outras resinas. 
                                                 
3 “Termo que define a técnica de modelação em cera, branca ou policroma, quer para realização de modelos ou 
como escultura final (…)”. Conforme TEIXEIRA, Luís Manuel - Dicionário ilustrado de Belas Artes. Lisboa, 
Editorial Presença, 1985, p. 60. 
4 Escolhendo uma entre muitas, pode ser observada a pintura de um “retrato de múmia”, jovem rapaz 
identificado por inscrição como sendo Eutyches, pertencente ao Metropolitan Museum of Art , executado 
segundo a técnica de pintura encaustica sobre suporte de madeira, da época da ocupação Romana do Egipto, no 
seguinte sítio da Internet http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Fayum-42.jpg 
5 Agnés LeGac é assistente e doutoranda do Departamento de Conservação e Restauro da Faculdade de Ciências 
e Tecnologia da Universidade Nova de Lisboa. 
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Fig. 1 – Ficha de trabalho elaborada por Gracelina Barros, para preparação da cera-resina (7:2). 
PARTE II: A MISTURA 
A utilização de cera e resina, misturada em diversas proporções para tratamento de conservação e restauro do 
reverso de diversas superfícies policromas, é referida em bibliografia da especialidade desde há longa data. A 
proporção certa dos componentes prende-se com especificidades como o clima ou a exigência do resultado final. 





































Na década de 1980/90, Gracelina Barros6, elaborou uma ficha de trabalho (Fig. 1), com a descrição do 
procedimento para a preparação da cera – resina, segundo uma proporção de 7 partes de cera para 2 de resina, 
considerada a proporção ideal em termos da consistência da cera e elasticidade da resina. 
As Fig. 2 a 5 referem-se a uma reportagem fotográfica efectuada recentemente com auxílio de estagiários do 
IPT7, demonstra o procedimento, no fundo uma receita, de todos os passos a dar para obter uma mistura com 
uma proporção certa em cada placa. Numa panela sobre placa eléctrica, evitando os focos de ignição em chama, 
coloca-se a cera virgem de abelha, em banho-maria, para retardar e melhor controlar o baixo ponto de fusão da 
cera. Noutro recipiente separado coloca-se a resina (Fig. 2). 
Quando a cera está praticamente derretida é altura de ligar a outra placa eléctrica onde a resina vai derreter muito 
rapidamente. Quando ambas estão derretidas, verte-se a resina no recipiente da cera, ambos quentes. Deixa-se 
homogeneizar a mistura (Fig. 3). 
Entretanto é preparada uma quadrícula de madeira forrada com uma película não aderente, neste caso uma 
película de melinex, onde é vertida a mistura de cera e resina quentes, coadas por um passador fino de rede, para 
evitar os resíduos que sempre aparecem misturados tanto na cera virgem como na resina.  
                                                 
6 Gracelina Barros foi até 1999 técnica principal de conservação e restauro de escultura, na Divisão de Escultura 
do Instituto de José de Figueiredo. 
7 Registo fotográfico efectuado durante o estágio curricular de Catarina Antunes e Joana Madureira, alunas da 
licenciatura do Curso de Conservação e Restauro do Instituto Politécnico de Tomar em 2007/08. 
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Fig.  2 – Ambos os materiais derretem 
separadamente. 
Fig.  3 – Ambos os materiais são 
homogeneizados a quente no 
mesmo recipiente. 
Fig.  4 – Abrem-se sulcos paralelos e 
perpendiculares na mistura, em estado 
semi sólido. 
Fig. 5 – Placas de cera-resina (7:2). 
A mistura é deixada a arrefecer dentro dos limites da quadrícula, quando está quase sólida fazem-se sulcos 
paralelos e perpendiculares (Fig. 4), de modo a obter doses individuais de quantidade certa de 7 partes de cera 






PARTE III: EXAME MATERIAL 
 
Pela bibliografia consultada apercebemo-nos da dificuldade em identificar, por métodos de exame e análise, as 
diferentes qualidades de cera. Alguns dos métodos de análise determinam a classe do médio mas dentro de uma 
mesma classe não distinguem variações específicas. 
Richard Newman efectuou uma valiosa caracterização dos aglutinantes mais comuns encontrados em policromia 
de escultura. Entre outros materiais publicou [7, p. 49, 52] espectros de infravermelho de amostras de cera e 
resina, embora não retirados do estado puro mas retiradas de obras de arte nestes materiais, muito úteis para 
comparação na determinação das bandas características da cera de abelha e da resina. 
O momento privilegiado para avaliar o comportamento do douramento, e eventual policromia, aos tratamentos 
de fixação pelo método de cera-resina, é quando observamos a estratigrafia dos cortes transversais efectuados a 
amostras de douramento. Algumas questões podem ser levantadas: O material de fixação será visível na 
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estratigrafia dos cortes estratigráficos? E será eficiente? Provocará manchas de infiltração nas camadas 
preparatórias? Será, o aspecto geral da amostra, o esperado em termos de uniformidade e cor? Para responder a 
estas e outras questões temos vindo nos últimos anos a compilar informações relacionadas com a caracterização 
de douramento, nomeadamente cortes transversais efectuados à estratigrafia de objectos dourados, que tivessem 
sido submetidos a tratamentos com aplicação de cera-resina. 
 
Nesse sentido apresentamos 5 cortes estratigráficos (Fig. 6), retirados de locais diferentes, processadas, 
observados e registados com lente de aumento entre 65x e 220x e caracterização material por FTIR-μ8.  
O corte 6 – a) corresponde a uma amostra retirada do altar do “Sr. da Fala”, na Igreja de Stº Alberto, integrada 
no percurso museológico do Museu Nacional de Arte Antiga, em Lisboa. Observamos: 
- Suporte, Quercus sp. (carvalho)9;  
- Preparação branca, composta por estratos de diferente granulometria, mais finos nas camadas 
superiores, com caracterização material como gesso e amidas (provavelmente cola de pele);  
- Camada amarelada, preparação para aplicação de folha de ouro, constituída por caulino e gesso, 
aglutinado amidas (provavelmente cola de pele) e óleo10;  
- Folha de ouro brunida;  
- Camada escura não contínua sobre o ouro, identificada como orgânica, constituída por uma mistura de 




O corte 6 – b) provém de uma mísula em forma de Anjo, do embasamento do retábulo-mor, executado em época 
posterior ao da Capela do Senhor da Fala (corte 6 – a)).  
Observamos: 
- Suporte (não detectável na amostra), identificado como Pinus silvestris L. (casquinha); 
- Camada branca, constituída por gesso e amidas (provavelmente cola de pele); 
- Camada amarelada (bolo), constituída por caulino e gesso, aglutinado a amidas (provavelmente cola de pele) e 
óleo11; 
- Folha de ouro brunida; 
- Camada escura, identificada como orgânica, constituída por uma mistura de cera de abelha e resina damar.  
 
O corte 6 – c) provém ainda da mesma igreja, da coluna do lado esquerdo do retábulo-mor. Observamos: 
- Preparação constituída por gesso e amidas (provavelmente cola de pele); 
- Camada amarelada sobre a preparação, constituída por gesso, proveniente da preparação, aglutinado a amidas 
(provavelmente cola de pele) e óleo12; 
- Folha de ouro brunida; 
- Vestígios de uma camada escura sobre o ouro, identificada como mistura de cera de abelha e resina damar. 
 
O corte 6 – d) provém da base da coluna do lado direito, do retábulo mor da Igreja da Misericórdia de Proença-a-
Velha, perto de Idanha-a-Nova. Em forma de edícula da fase quinhentista, seguindo a taxionomia proposta por 
Robert Smith [8, p. 34], é provavelmente o mais antigo dos retábulos aqui apresentados.  
O LCR-JF identificou: 
                                                 
8 A caracterização material foi efectuada pelo Laboratório de Conservação e Restauro - José de Figueiredo do 
Instituto dos Museus e da Conservação: O estudo biológico pela Bióloga Lília Esteves; as análises por 
Microespectroscopia de Infra-Vermelho com Transformada de Fourier (FTIR - µs) pela Eng. Isabel Ribeiro; o 
levantamento das amostras de policromia e análises de Espectrometria de fluorescência de raios X (XRF) pela 
Física Ana Mesquita e Carmo. 
9 Identificado por corte transversal sob microscópio óptico 
10 A identificação de óleo nas camadas de preparação de douramento com técnica aquosa pode ser inédita. 
Pela interpretação dos espectros IV (FTIR-µs) a camada de preparação branca revela bandas acentuadas 
características da água e do gesso e na camada 2 de preparação amarelada (bolo) bandas características de água, 
gesso e óleo (pouco), daí concluirmos que o douramento foi efectuado segundo técnica de água, com 
contaminação oleosa das camadas superficiais, posterior à execução original. 
 
11 Os espectros de IV (FTIR-µs) revelam as bandas características do caulino e amidas, provavelmente cola de 
pele, normalmente associados à camada de bolo. De novo o óleo pode ser proveniente de contaminação 
posterior. 
12 Neste corte foram apenas identificadas as bandas características de gesso e óleo, faltando, em nosso entender, 
identificar outros materiais para a coerência da camada de bolo. 
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- Preparação branca constituída por – gesso aglutinado a óleo. O espectro de IV da camada de preparação branca, 
revela bandas acentuadas características da água, que podemos interpretar por aglutinante de solvente aquoso, o 
óleo deve provir de contaminação posterior; 
- Camada alaranjada, que serve de bolo ao ouro, constituída por caulino e ocre aglutinados a óleo; 
































Por ultimo o corte 6 – e) provém de uma cartela dourada da escultura Anjo Ceroferário, executada 
provavelmente no segundo terço do séc. XVIII13, pertencente à Igreja de Nª Sª do Carmo em Beja.  
Observamos: 
- Suporte em Quercus sp. (cavalho); 
- Preparação branca à base de gesso aglutinado a proteína; 
- Camada acastanhada, que serve de bolos à camada dourada, de apenas 20 µs de espessura, à base de ocre + 
carvão vegetal aglutinados a cola animal; 
- Folha de ouro brunida. 
Pela observação directa da secção transversal de todos os cortes, concluímos que as imagens 6-a), b) e c), 
provenientes do mesmo local, mas de épocas diferentes, são materialmente muito idênticas entre si, as 
preparações mostram-se coesas, densas, sem manchas ou infiltrações evidentes na estrutura do douramento. Na 
                                                 
13 Esta escultura tem o seu par inverso com as mesmas características materiais. Devido à proveniência original 
das obras e ao seu aspecto estilístico, são referenciadas por José António Falcão, responsável pela DPHA da 





Fig. 6 – Cortes estratigráficos correspondentes aos locais: a) Coluna Capela do Senhor da Fala, 
Igreja de Santo Alberto; b) Anjo, Retábulo-mor da Igreja de Santo Alberto; c) Coluna, Retábulo-
mor Igreja da Santo Alberto; d) Coluna, Retábulo-mor da Igreja da Misericórdia de Proença-a-
Velha; e) Cartela dourada de Anjo Ceroferário,  Igreja de Nª Sª do Carmo, Beja. 
b) 
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Fig. 7 – Aplicação de cera resina (7:2) para 
fixação de douramento em destacamento, com 
auxílio de espátula quente. 
Fig. 8 – Cera-resina (7:2) diluída em alta 
percentagem de White Spirit. 
face superior de todas as amostras, sobre o ouro, observamos uma fina camada de uma substância com aspecto 
translúcido, que a análise material identificou como cera de abelha e resina damar. Este facto é coincidente com 
a intervenção de conservação da superfície dourada da decoração em talha, efectuada pelo processo de fixação a 
cera-resina (7:2) em 1981 e 1994, por isso é coerente que se observe a fina deposição de cera-resina sobre a 
superfície dourada. A imagem 6-d) mostra características semelhantes às imagens anteriores, com coloração da 
camada de bolo mais escura e densa, mas sem manchas ou infiltrações evidentes na estrutura da preparação 
branca. A identificação de óleo na composição das preparações14, não deve ser original mas referente a uma 
prática antiga, usual e ritual, de aplicação de óleo sobre as superfícies policromas para supostamente as proteger 
e evidenciar as cores. Em 1984 este retábulo foi conservado, pelos técnicos e artífices da Divisão de escultura do 
IJF, com a metodologia de fixação de camadas com a mistura de cera-resina (7:2), o aspecto geral da 
estratigrafia não foi alterado. A imagem 6-e) corresponde a uma zona de decoração dourada intervencionada 
posteriormente com uma camada resinosa espessa, um verniz que se infiltrou através de fissuras na folha de ouro 
e pela preparação, manchando-a não fomentando a sua consolidação. Após a remoção da intervenção e a 
estabilização das camadas de preparação e ouro, foi aplicada uma camada de fixação e protecção de cera-resina 
(7:2), diluída em solvente aromático a quente com auxílio de fonte de ar quente.   
 
PARTE IV: ALGUNS PROCEDIMENTOS 
Como fixativo a cera-resina (7:2) pode ser usada: - no seu estado sólido, com auxílio de uma espátula quente, 
usada fria (Fig. 7); - diluída aproximadamente 50% em um solvente orgânico, aplicada quente com auxílio de 
trincha (Fig. 9); - em solução num solvente orgânico apropriado, normalmente o White Spirit© em percentagem 
muito alta, de modo a obter uma consistência mole da mistura (Fig.8), ideal para aplicar como camada de 
polimento, ou protecção final, a frio. 
Num elemento, Maria Madalena, pertencente a um conjunto em alto-relevo proveniente do Museu Nacional 
Machado de Castro, em Coimbra, foram diagnosticados destacamentos de douramento devido a problemas de 
coesão e fixação das camadas de preparação branca, aliados a um historial de permanência em ambiente com 
humidade relativa alta. Como tratamento foi utilizada cera-resina (7:2) em gotas, amolecidas directamente sobre 
a zona a fixar, com auxílio de espátula quente (Fig. 7). A zona foi previamente humedecida com um solvente 
orgânico para melhor absorção da mistura de cera-resina. Depois foram derretidas várias gotas sobre uma 
película melinex© e amolecidas pela acção do calor da espátula quente, a um máximo de 120ºC para evitar a 
degradação da cera, fixando os destacamentos de douramento. 
Tendo-se efectivado a absorção da mistura de cera-resina, os excessos foram removidos com cotonete embebido 
no mesmo solvente orgânico. 
Com esta metodologia obtêm-se bons resultados em superfícies com intervenções sucessivas de douramento em 

















                                                 
14 Infelizmente não foi possível identificar com maior rigor os aglutinantes das camadas de preparação branca e 
amarelada. 
ACTAS DAS II JORNADAS ARP | Lisboa, 29 e 30 de Maio de 2009 
A PRÁTICA DA TEORIA. Tratamentos de Conservação e Restauro 
ARP | Associação Profissional de Conservadores-Restauradores de Portugal   
50 
Fig. 9 – Aplicação de cera-resina (7:2), 
diluída quente, antes da remoção dos 
excessos, sobre douramento do 
emolduramento em talha, do Retábulo de 
Stª Clara, MNMC, Coimbra,  
      Fig. 10 – Aplicação da mistura quente. 
Fig. 11 – Aplicação da mistura quente. 
PARTE V: ALGUMAS EXPERIÊNCIAS  
Desde 1981, ainda durante o período de aulas do 1º curso de técnicos de conservação e restauro de escultura, em 
colaboração com a divisão de escultura do Instituto de José de Figueiredo, foram efectuados tratamentos de 
conservação da superfície dourada policroma de altares em vários locais, seguindo a metodologia acima descrita. 
Em 1982, na Capela de Nª Sª das Neves, em Arentim, Braga, foi efectuada a conservação do douramento do 
retábulo: iniciou-se o tratamento pela remoção de poeiras e detritos da superfície da talha com um aspirador de 
fluxo regulável, com auxilio de trincha de cerdas naturais brancas para verificar e evitar o desprendimento de cor 
ou de partículas de douramento. Seguidamente a superfície foi humedecida com trincha e White Spirit© e 
aplicada uma camada de cera-resina (7:2) a quente, diluída 50% em W. S. Após a impregnação da mistura, por 
efeito do solvente e por absorção das camadas de preparação, ou através de fissuras da folha de ouro, restaram 
excessos da mistura de cera-resina, aliados à rápida perda de calor da mistura (este facto pode ser observado na 
Fig. 9, referente o tratamento de fixação de emolduramentos em talha dourada do Retábulo de Santa Clara do 
MNMC). Os excessos foram retirados com fonte de ar quente, protegida e auxiliada por trincha de cerdas 
naturais e uniformizada a superfície. As escorrências foram absorvidas com papel absorvente. Deve ainda ser 
referido que, em alguns casos, os problemas durante os tratamentos prendem-se com as condições de trabalho e 








































Em 1986 a Divisão de Escultura do Instituto de José de Figueiredo, apoiou a Câmara Municipal de Figueira de 
Castelo Rodrigo, na organização de actividades para jovens em ocupação de tempos livres. Foi efectuada a 
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Fig. 12 – Limpeza de madeira 
visível em lacunas. Fig.  13 – Aplicação de cera-resina (7:2). 
Fig. 14 e 15 – Igreja de Santo Alberto, parede do altar-mor e parede fundeira, durante a 
intervenção de 1981. 
intervenção de tratamento de conservação da superfície dourada do retábulo-mor da Igreja de Santa Maria de 
Aguiar, enquanto este se encontrava deslocado num armazém da Câmara Municipal em Figueira de Castelo 
Rodrigo. A mesma metodologia foi implementada e a mistura de cera-resina (7:2) foi aplicada quente sobre a 
superfície entalhada dourada (Fig. 11), segundo o processo já explicado anteriormente. No final a madeira do 
suporte visível em zonas de lacuna de douramento, foi limpa pormenorizadamente, com um detergente neutro 
em emulsão num solvente aromático e um pincel espatulado de cerdas curtas, para retirar a cera-resina e 
desengordurar a madeira que tivesse ficado escurecida à superfície (Fig. 12). 
Em 1987, na Igreja Matriz de Figueira de Castelo Rodrigo, o mesmo grupo efectuou os tratamentos de 
conservação do retábulo-mor. 
A superfície de talha dourada com muitas poeiras e sujidade de diversa granulometria, foi limpa e as zonas de 
madeira e superfície dourada muito secas e sem brilho, com extensas lacunas de douramento (Fig. 13), foram 
reavivadas pela impregnação de uma camada de cera-resina (7:2) que alimentou e promoveu coesão e adesão das 























A Igreja comummente denominada das Abertas, encontra-se actualmente integrada no percurso museológico do 
Museu Nacional de Arte Antiga, sendo o que sobreviveu do local onde outrora se localizava o convento de Santo 
Alberto, 1ª sede Portuguesa da ordem das Carmelitas Descalças, seguidoras da regra de Santa Teresa de Ávila. 
Foi por duas vezes submetida a tratamentos de conservação da talha dourada pelo processo de fixação com cera-
resina (7:2), em 1981 e 1994, pelos técnicos de conservação e restauro e artífices da Divisão de Escultura do 
Instituto de José de Figueiredo.  
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Fig. 16 – Fases de tratamento: a) Limpeza por via seca; b) Limpeza por via húmida; c) Remoção de 
excessos da mistura de cera-resina; d) Remoção de excessos com auxílio de folha de papel absorvente. 
a) b) c) d) 
a) b) c) d) 
 
Na intervenção efectuada em 1981, foi diagnosticada uma extensa camada de poeiras aderentes à superfície 
dourada, com especial incidência nos planos horizontais. As camadas que constituíam o douramento não 
apresentavam problemas graves de falta de coesão ou adesão ao suporte. O tecto em maceira e a parede esquerda 
da nave, em contacto directo com o exterior, apresentavam problemas relacionados com infiltrações de águas 
pluviais e condições ambiente desequilibradas. Pelo diagnóstico efectuado concluímos que o tratamento de 
conservação do douramento da talha da igreja seria a fixação com mistura de cera-resina (7:2) diluída em White 
Spirit©. Com este tratamento efectivou-se a alimentação das madeiras e a fixação das camadas que compõem o 
douramento (Fig. 14 e 15). 
Em 1994, após as obras de beneficiação do percurso expositivo do MNAA, toda a decoração entalhada dourada, 
da Igreja de Sº Alberto foi limpa e rectificado o tratamento de fixação do douramento, visto a facilidade com que 
esta metodologia è reactivada pelo calor.  
Com o passar dos anos todos os materiais se encontram sujeitos a algum nível de degradação, sendo hoje em dia 
necessário fazer revisão às coberturas e telhado, paredes e rebocos, fixação das estruturas de madeira ao suporte 
de alvenaria, nova limpeza total de superfícies e rectificação de fixação de douramento.   
Num futuro muito próximo a Igreja deverá ser de novo alvo de intervenção. Deverá então ser avaliada a 
continuação de tratamentos de conservação sem modificar o aspecto anterior. Os problemas agora observados 
prendem-se muito mais com o aspecto estrutural e a falta de estabilidade dos rebocos, do que com a solidez do 
suporte em madeira ou a superfície dourada. O registo das condições ambiente, tomando o mês de Março de 
2009 como referência, apresentam picos pontuais de subida de humidade, entre os 51% e os 78% e temperatura 
regular entre os 13ºC e os 19ºC, perfeitamente compatíveis com tratamentos de superfície onde seja necessária a 
aplicação de calor. 
No âmbito de um estudo tipológico, formal e material, com vista à elaboração de uma dissertação de mestrado 
em Artes Decorativas da Universidade Católica Portuguesa, têm vindo a ser desenvolvidos, durante os anos de 
2008 e 2009, levantamentos gráficos e registos de condições ambiente, com vista à elaboração de um documento 
normalizador dos futuros tratamentos de conservação e restauro dos altares em talha da Igreja de Santo Alberto, 
com especial incidência à Capela – mor e Capela do Senhor da Fala. Nesse âmbito foram já efectuados 
levantamentos de amostras de douramento onde podemos constatar, pela visualização dos cortes transversais 
(Fig. 16 – a), b) e c)), que as preparações se apresentam coesas e que se observa, sobre a camada de ouro, 




PARTE VI: ALGUMAS CONCLUSÕES 
A metodologia que tem vindo a ser exposta tem a particularidade de poder ser implementada no local original 
dos retábulos sem necessidade de desmontagens ou deslocações. Pode ser reactivada pelo uso do calor ou com o 
uso de solventes orgânicos em qualquer altura, pelo que sempre que possível, é preferível a continuação da 
mesma metodologia de tratamento de conservação de douramento do que modificar os preceitos. As superfícies 
são grandemente favorecidas pelo tratamento de fixação de cera-resina (7:2), em que as preparações e 
douramento são alimentadas, fixas e integradas pois a preparação branca absorve e toma a coloração amarelada 
da cera-resina. O aspecto final torna-se mais denso e com profundidade de cor. Além disso é um meio muito 
eficaz e rápido de proceder a limpeza de superfície absoluta e profunda, pois o método permite uma limpeza e 
passagem com trincha em toda a superfície dourada (Fig. 16). 
Esta metodologia só faz sentido nas zonas de policromia dourada simples, sem tons de cor azul, sem decorações 
perecíveis e sensíveis ao calor ou a solventes aromáticos. Alguns elementos decorativos entalhados dos retábulos 
policromados com técnicas oleosas, como as cabeças de anjos, não sofrem modificações ao contacto com a cera-
resina, mas os tons azuis sim, devido em parte à grande interacção entre a coloração azul e o teor de amarelo 
ACTAS DAS II JORNADAS ARP | Lisboa, 29 e 30 de Maio de 2009 
A PRÁTICA DA TEORIA. Tratamentos de Conservação e Restauro 
ARP | Associação Profissional de Conservadores-Restauradores de Portugal   
53 
presente na cera e na resina, mas sobretudo porque os azuis são normalmente policromias de solvente aquoso, 
incompatível com a cera. Antes de qualquer decisão quanto ao método e fixativo a utilizar devem ser avaliadas 
todas as possibilidades. De entre os maiores adversários contra as obras de arte contam-se os danos físicos 
directos, como o vandalismo ou a negligência, o excesso de luz incidente sobre os objectos, as infiltrações de 
águas pluviais ou flutuações bruscas de condições ambiente, que aportam a infestação de insectos xilófagos e, 
principalmente, as intervenções de restauro mal executadas ou irreversíveis. 
Devemos usar de bom senso e avaliar cada caso em que haja necessidade de efectuar um tratamento de fixação 
geral de douramento sobre grandes superfícies. 
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JARRA GRANDE DE VIDRO E VASO DE VIDRO (resumo) 
Museu do Vidro da Marinha Grande e Núcleo Museológico do 
Mosteiro de Santa Clara-a-Velha 
 
Inês Coutinho, Susana Coentro, Cristina Gomes e Augusta Moniz Lima 
arl@fct.unl.pt 
 
RESUMO: Na presente comunicação serão apresentados dois tratamentos de Conservação e Restauro de peças 
de vidro efectuados no Departamento de Conservação e Restauro da FCT/UNL no âmbito de teses do Mestrado 
em Conservação e Restauro. O primeiro caso de estudo reporta ao tratamento de um vaso de vidro de grandes 
dimensões, decorado profusamente com esmaltes polícromos, datado de 1935. O desenho é da autoria de Jorge 
Barradas e a pintura de João Correia. O vaso apresenta várias fissuras e fracturas e possui duas lacunas, uma 
no bordo e outra no bojo, que colocam em risco a integridade estrutural do objecto e interferem na apreensão 
da forma. Para a união dos fragmentos recorreu-se à resina epoxídica HXTAL-NYL1, dada a sua elevada 
estabilidade fotoquímica, de acordo com um estudo de envelhecimento acelerado realizado previamente. No 
preenchimento das lacunas, ainda em curso, está a ser utilizada uma metodologia inovadora: a aplicação de um 
fragmento de vidro, compatível com o original, produzido pela fusão de vidro num molde de gesso e sílica.  
No segundo caso de estudo, irá ser apresentado o tratamento de um vaso de vidro púrpura datado do século 
XVII, uma das peças mais importantes do acervo do Núcleo Museológico do Mosteiro de Sta. Clara-a-Velha, 
proveniente das escavações arqueológicas realizadas no Mosteiro. O vaso encontrava-se fragmentado em 75 
partes e incompleto. O tratamento envolveu a união dos fragmentos, a construção de um suporte interno em 
acrílico e a realização de uma base em vidro para manuseamento e exposição da peça. 
 
PALAVRAS-CHAVE: Vidro, Paraloid-B72, resina epoxídica, gesso, acrílico, esmalte. 
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3ª Sessão | Pintura 
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DUAS PINTURAS ESCONDIDAS: IGREJA DE SÃO JOÃO 
EVANGELISTA DO COLÉGIO DOS JESUÍTAS NO FUNCHAL E 
COLECÇÃO PARTICULAR (resumo) 
 
Carmen Olazabal Almada  
JUNQUEIRA 220-Sociedade de Conservação Restauro e Arte, Lda.; junqueira220@junqueira220.pt 
 
RESUMO: A preocupação de conservar as obras de arte, e de tornar viável a sua existência no futuro em boas 
condições físicas e estéticas, é obviamente maior e mais fácil naquelas obras que apresentam problemas que são 
evidentes e visíveis aos olhos e à observação de cada um de nós. 
Existem, no entanto, problemas que estão ocultos à nossa observação nos objectos de arte, ou monumentos, 
quando os estudamos, diagnosticamos os problemas, e patologias, propomos e justificamos uma metodologia e 
técnicas de conservação. Este assunto põe dois tipos de problemas: 
1. por um lado, abrir a consciência dos promotores da conservação e restauro para a necessidade de um 
estudo muito aprofundado antes do início dos trabalhos, o que trará certamente uma redução de 
problemas 
2.  por outro, a tomada de decisões, ao nível ético, histórico, técnico e estético, quando existem de facto 
problemas ocultos.  
Proponho deste modo falar de duas pinturas que apresentavam uma imagem que “camuflava” a totalidade de 
pintura subjacente existente. Proponho apresentar os problemas postos, a investigação realizada, as resoluções 
tomadas, a metodologia seguida e as técnicas utilizadas, bem como os resultados finais. São elas: 
1. uma pintura a óleo sobre estuque em apainelados marmoreados arroxeados, nas paredes da Nave da 
Igreja de São João Evangelista, Colégio dos Jesuítas, no Funchal, que escondia na totalidade 
aproximadamente 200 m2 de pintura muito alterada mas de relevante importância histórica, religiosa 
e artística.  
2. uma pintura a óleo sobre madeira, medindo aproximadamente 85cm x 70cm, representando uma 
“paisagem com casa”, do séc. XIX/XX que escondia na totalidade um “Cristo da Paciência”, de 
belíssima qualidade, do séc. XVI, atribuído, após investigação, provavelmente a Jan van Hemessen ou 
a Van Heemskerck.  
Só no início dos dois trabalhos de Conservação e Restauro foi possível detectar uma situação diferente daquela 
que tinha sido anteriormente observada.  
Em ambos os casos foi feito o levantamento integral das camadas pictóricas sobrepostas, deixando visível a 
pintura existente originalmente, dado que como resultado da investigação se chegou à conclusão não só da 
enorme extensão existente como da sua maior qualidade técnica, histórica e estética.  
 
PALAVRAS-CHAVE: Pintura, conservação, restauro, repinte, patologias, diagnóstico  
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TECTOS MUDÉJARES – ESTUDO, CONSERVAÇÃO E RESTAURO
  
 
Carlos José Abreu da Silva Costa 
Conservador-Restaurador pela Universidade Nova de Lisboa (2003) 
Sócio-Gerente da empresa Atelier Samthiago; ccosta@samthiago.com 
 
SUMÁRIO: a intervenção de conservação e restauro dos tectos mudejáres do Museu Nacional Machado de 
Castro, inserida no seu projecto de reabilitação e ampliação, previa o tratamento curativo, bem como a 
desmontagem e relocalização dos painéis; oriundos da Sé Velha de Coimbra, os tectos apresentavam-se muito 
alterados, quer nas suas estruturas, quer nas suas composições decorativas geométricas, quer mesmo ao nível 
das policromias. A intervenção visou, para além do tratamento de conservação e restauro, a eliminação de todo 
o tipo de intervenções não idóneas que pudessem incutir uma percepção errada quanto à concepção e 
localização original dos tectos; foi assumida tal adaptação, e enquadraram-se os painéis, não como simples 
elementos de arquitectura – função para a qual estariam predestinados - mas como verdadeiras peças de 
museu. 
PALAVRAS-CHAVE: mudéjar, alfarge, laçaria geométrica, Museu Nacional Machado Castro, pintura, Coimbra 
 
ABSTRAT: the conservation and restoration intervention of the mudejáres cealings from Machado de Castro 
National Museum, as a part of the reabilitation and enlargement project of the Museum, seeked not only a 
curative treatement of the ceilings, but also the dismount and relocation of the panels; originally the ceilings 
were from Sé Velha of Coimbra, and because of that they were very modified in its structures, geometric 
decorative compositions and finally in its different polychromies. During the intervention, beside the 
conservation and restoration treatment, we tried to eliminate all kind of non idoneous interventions, that were 
able to give a wrong perception of the conception and original location of the ceilings; that adaptation to a new 
location  was totally assumed and the panels were framed, not only as mere architecture elements – its original 
function – but also as truly museum objects. 
KEYWORDS: mudéjar, alfarge, geometric tracery, Machado Castro National Museum, painting, Coimbra 
1. NOTA INTRODUTÓRIA 
A intervenção de conservação e restauro dos tectos em madeira do Museu Nacional Machado de Castro, inserida 
no projecto de remodelação e ampliação do referido Museu, previa o tratamento de 11 tectos, entre estruturas de 
gamela interiores e exteriores e tectos policromos planos, onde se incluíam os dois tectos mudéjares, objecto da 
presente comunicação.  
 
Os trabalhos de conservação e restauro adjudicados por subempreitda da Edifer Reabilitação ao Atelier 
Samthiago tiveram início em Junho de 2007 tendo a sua definitiva conclusão em Dezembro de 2008. Os 
trabalhos, no que concerne ao tratamento das estruturas mudéjares, previam para além dos trabalhos de 
conservação e restauro, o seu desmonte integral, tratamento em atelier e deslocalização da sua montagem final. 
 
 Figura 1 e 2. Tectos Mudéjares do Museu Nacional Machado de Castro; doravante designados de tipologia 1 e 2, respectivamente 
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2. A ARTE MUDÉJAR  
2.1. Origens e características formais 
Na Península Ibérica, a presença do islão produziu uma sociedade muito diferente da cristã, mas em permanente 
contacto com ela; a importância da expressão cultural desta sociedade islâmica – muitas vezes associada ao 
sentimento religioso – foi presença marcante junto da cultura hispânica, mesmo após ter deixado de existir, 
dando lugar a um dos componentes mais originais desta cultura – a arte mudéjar. 
Nos finais do séc. VIII, esta nova arte, impregnada de imagens da fé islâmica, acabaria por se impor, tendo 
como principal objectivo servir as necessidades da religião e os seus aspectos na vida sócio-económica. Por esta 
altura, começaram a surgir novos edifícios destinados a fins religiosos, tendo a arquitectura desempenhado um 
papel central na arte islâmica, pois todas as outras artes dependiam dela. 
É importante frisar que a arte figurativa foi, por completo, excluída do âmbito litúrgico do Islão. A escultura e o 
relevo são praticamente inexistentes na decoração dos monumentos, sendo tal ausência grandemente 
recompensada pela riqueza ornamental dos revestimentos em gesso talhado, dos mosaicos de cerâmica vidrada 
ou em especial, dos painéis em madeira esculpida. Os elementos decorativos inspirados na natureza – folhas, 
flores, ramos, etc. – foram estilizados ao máximo, formando as suas composições, conhecidas como arabescos, 
superfícies completamente reticuladas, entrelaçadas e geométricas. Outra inovação nos programas decorativos 
foi a introdução de elementos epigráficos: em todo o tipo de superfícies – ornamentação arquitectónica, 
mobiliário, etc. – o uso da caligrafia árabe foi aproveitada não só como proclamação da fé do Corão, mas 
também como aproveitamento da sua beleza enquanto elemento formal.   
Seria já durante os séc. XIII a XV que toda a Península Ibérica - em especial a Espanha - e Marrocos se 
converteriam definitivamente ao modelo cultura e artístico vigente - a arte mudéjar – tendo alcançado grande 
popularidade e, no caso de Marrocos, conservado em uso até aos dias de hoje. 
Mas o que terá marcado de um caracter tão singular e único a cultura islâmica na Península Ibérica que não se 
verificou em nenhum outro território dominado pelo Islão? Com efeito, tal singularidade deve-se a uma série de 
circunstâncias históricas especiais que veicularam este território a tão particular manifestação Artística. 
Durante oito séculos (VIII-XV), a Península Ibérica medieval, em especial a Espanha, dividiu-se  entre duas 
culturas políticas e religiosas rivais: a Cristandade e o Islão; contudo, separações políticas e religiosas não 
impediam os ensinamentos e contactos culturais mútuos, e é precisamente a partir destes contactos que surge a 
arte mudéjar – fronteira à arte islâmica e à arte cristã. A arte Mudéjar foi um fenómeno de longa duração, muito 
mais duradouro no tempo que os estilos artísticos europeus de que é contemporânea – românico, gótico e 
renascimento. 
A reconquista Cristã do sul de Espanha, levada a cabo durante os séculos XI e XII, originou uma situação 
delicada, que se prendia com a ocupação do território em especial dos grandes núcleos urbanos, para os quais 
não dispunham de potencial humano suficiente para repovoar; ao autorizar-se a povoação muçulmana a 
permanecer nos territórios conquistados sob o domínio cristão, permitindo a manutenção das suas práticas 
religiosas, língua e organização jurídica, criou-se uma nova figura no contexto social a partir de então vigente: os 
mudéjares, ou seja, os muçulmanos com autorização para permanecer na Espanha Cristã em troca de um tributo. 
A existência de uma mão-de-obra mais barata, rápida e eficaz e de um sistema de construção considerado mais 
económico, aliados a uma crise e recessão económica vigente no espaço ibérico, explicam em parte o sucesso do 
trabalho destes muçulmanos, em especial no seu domínio artístico, estruturados por ofícios e manejando uma 
terminologia própria e muito precisa. 
A cultura muçulmana acabaria por ser assimilada pela cristandade, e os cristãos acabariam por se render ao 
fascínio dos monumentos islâmicos, transformando-os em palácios reais ou consagrando-os a catedrais e igrejas. 
Seria esta confluência de diferentes tradições artísticas que acabaria por se traduzir numa nova expressão, tão 
singular e única, e diferente de cada uma das partes que a compunham. 
2.2. O trabalho de alfarge e a sua expressão em território português 
Do ponto de vista formal, o Mudéjar, caracteriza-se pela conjugação de elementos artísticos cristãos e islâmicos, 
sendo comummente afirmado, de forma errada, que aproveita as estruturas do cristianismo e os ornatos do 
islamismo. Retomando os princípios basilares da representação artística do islão, que formalizam os elementos 
vegetalistas ao extremo – com nova incorporação de motivos procedentes da arte cristã, como a flora naturalista 
gótica - e registando artisticamente os elementos epigráficos árabes, podemos adicionar o uso quase abusivo dos 
ritmos repetitivos, que revestem por completo as superfícies utilizando padrões sem limite espacial – o horror ao 
vazio, séculos depois ilustrado na arte ocidental do barroco, respira-se intensamente sobre todas as superfícies. 
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Do ponto de vista estrutural, são vários os exemplos básicos de elementos de cariz islâmico, aplicados no sistema 
da arquitectura mudéjar; refira-se aquele que releva aqui importância para o actual entendimento: o 
madeiramento. 
O trabalho de carpintaria seria de facto um dos importantes legados da arte mudéjar; o rol de carpinteiros a 
operar na Península Ibérica era elevado e a sua fama não era menor, caracterizando-se pelo modo peculiar como 
trabalhavam a madeira dos tectos e dos vigamentos, aliado à capacidade técnica primorosa e exímia dos 
pintores/decoradores; as estruturas, sobretudo ao nível das coberturas, eram leves e permitiam a distribuição das 
cargas uniformemente sobre os muros. 
Pouco valorizada do ponto de vista da História da Arte, a arte Mudéjar, e em particular o trabalho de 
madeiramento, constitui uma das mais genuínas e particulares formas artísticas desenvolvidas na Península 
Ibérica; no que concerne a Portugal – com influência em todo o território nacional, mesmo em locais sem 
qualquer tipo de tradição islâmica, onde o prestígio dos mestres mudéjares atingiu o seu apogeu, sobretudo 
durante o séc. XV - pouco se estudou e menos ainda foi divulgado. 
O trabalho de alfarge não é abundante no nosso território: sem tanta expressão como em Espanha e susceptível 
por si só a perder-se com o tempo – em virtude da sua vulnerabilidade material para o fogo e ao facto de possuir 
intrinsecamente um tempo útil de vida mais escasso – foi amplamente alterado/removido em sucessivas 
campanhas de, e passo o termo, restauração. 
De um modo geral, o que nos chegou até aos dias de hoje, caracteriza-se por uma enorme heterogeneidade e 
divide-se, como refere Pedro Dias (6), em 2 principais grupos: os localizados em zonas de fronteira – Alto 
Minho e Beira Interior – de influência e fruto da extensão das escolas regionais espanholas, e os localizados em 
território português e ao quais se conseguem associar algumas oficinas e/ou mestres, com especial atenção para a 
comunidade existente em Coimbra (a mais significativa a norte do Rio Tejo) e a de Évora. 
 
Localização  Data  
Almeida - Igreja São Vicente em Castelo Mendo   
Almeida - Leomil  Séc. XVI – Primeiro quartel 
Almeida - Castelo Bom  
Almeida - Igreja Matriz de Vilar Formoso Séc. XVI – Primeiro quartel 
Bragança - Igreja de São Bento  
Matriz de Caminha 1565 
Coimbra (Paço Episcopal) – M.N. Machado Castro Séc. XV 
Coimbra (Sé Velha) – M.N. Machado Castro 1413-1477 
Figueira Castelo Rodrigo -Igreja Matriz de Escarigo  Séc. XVI -  Primeira Metade
Sabugal - Vila do Touro  
Sabugal - Sortelha   
Sertã - Marmeleiro   
Torres Vedras - Igreja de São Pedro  Séc. XVI – 1º Terço 
Pombal - Capela da Vila de Redinha 1508 
Soure - Igreja de S. Tiago 1490 
Coimbra - Torre do Arcipreste Amaral   
Guimarães - Igreja Colegiada N.ª Sª Oliveira  1387-1411 
Sintra - Paço da Vila de Sintra 1508 
Oliveira do Hospital - Igreja Matriz de Seixo da Beira  
 
Ref. Geográfica  Nome  Função  Data  
Évora Azmede (mouro castelhano) Carpinteiro 1466 
Sintra João Cordeiro Carpinteiro 1508 
Coimbra João Martins Pintor 1413 
Guimarães Garcia de Toledo Carpinteiro 1387-1411 
Guimarães Gonçalo Domingues Pintor 1387-1411 
Guimarães João Garcia Pintor 1387-1411 
Caminha Fernam Munhoz (Tui – Galiza) Carpinteiro 1565 
 
Tabelas 1 e 2. Madeiramentos 
mudéjares em Portugal; localização e 




Figura 3.  Expressão do madeiramento 
Mudéjar em Portugal  
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3. OS TECTOS MUDEJÁRES DO MUSEU NACIONAL MACHADO DE CASTRO 
3.1. Enquadramento histórico e artístico 
Certo é que um trabalho relativo a uma intervenção de conservação e restauro deveria relegar para quem de 
direito aquilo que sejam interpretações e análises formais de composições, estética, iconografia e história dos 
objectos; por norma, tais elementos deveriam aqui ser relegados para enumerações factuais, que permitissem 
enquadrar a descrição da intervenção, alicerçando acções e metodologias a empregar no referido processo de 
conservação. No entanto, o que existe relativamente à arte mudéjar, e sobretudo na valência do madeiramento e 
alfarge, é praticamente nulo. Torna-se pois impreterível explorar ao máximo tudo o que nos remeta para 
considerações documentais, históricas e sobretudo técnicas, tendo presente que os momentos de intervenção são 
momentos ímpares para o esclarecimento de dúvidas, surgimento de novos dados e aprofundamento do seu 
conhecimento teórico – importa pois rentabilizar e aprofundar ao máximo tal momento, por forma a não descurar 
qualquer tipo de dado ou revelação. 
Foi durante o Bispado em Coimbra de João Galvão, entre 1460 e 1481, que os tectos mudéjares foram realizados 
para cobrir o pano de suporte do coro-alto da Sé Velha de Coimbra. Datados de 1469, data da provável 
construção do coro-alto da Sé Velha, são um exemplo em que o uso do sistema ornamental islâmico corresponde 
na perfeição às necessidades religiosas da população cristã. Pensa-se que terão sido pintados e dourados em 
1477, conforme assinalado numa das vigas que então possuíam – foi em 1469 que o côro se inaugurou. Ocupava 
todo o espaço da grande nave desde a porta principal até aos segundos pilares. Dois arcos (...) serviam de 
apoio ao côro. Quem da primeira secção da nave erguesse os olhos ao alto, via uns lindos tetos mudégares, que 
vestiam o coro por baixo – estes tetos eram especimes preciosos e muito raros em Portugal. Um deles ia da 
parede do fundo da nave até ao arco lançado entre os 1ºs pilares; o segundo ia dêste arco até ao outro igual, 
que ficava entre os pilares (10).  
É a partir de uma albumina datada de 1880, de autor desconhecido e pertença da colecção de Alexandre Ramires, 
e de um esboço datado de 1894, realizado pelo Professor A. Gonçalves, aquando da realização das demolições, 
que é possível observar com total clareza, a presença dos painéis revestindo por completo o pano de suporte do 
coro-alto. As campanhas promovidas em 1894 por António Augusto Gonçalves, levaram ao desaparecimento de 
grande parte do património aí observável, tendo sido o coro-alto completamente desmanchado, e o revestimento 
arquitectónico transferido para o então Paço Episcopal, sendo posteriormente incorporados na Colecção do 
Museu – os tectos mudegares, que da Sé Velha foram conduzidos para os baixos terreos da nova catedral, foram 











Figura 4 e 5.  Planta do primeiro piso da Sé Velha de Coimbra, com localização original dos tectos (fonte: IHRU); albumina (propriedade 
de Alexandre Ramires) onde é possível observar com clareza o tecto de tipologia 1 sobre o pano do coro-alto – em nosso entender, os 
tectos não deveriam apresentar um pano totalmente horizontal, formando sim 2 águas quebradas por um pano horizontal, e sendo 
compostos por 9 conjuntos de laçaria cada (não será correcto designar painéis, pois originalmente deveria possuir estrutura única e 
sequencial). 
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3.2. Descrição formal e intervenções posteriores à sua execução original 
Os tectos, actualmente com dimensões máximas de 406 x 595 cm (tipologia 1) e 406 x 590 cm (tipologia 2), 
possuem, tal como a generalidade dos tectos de laçaria conhecidos no nosso território, estruturas e suportes em 
madeira de carvalho; apresentam trabalho de alfarge com decoração geométrica de elementos combinados no 
primeiro plano - perfis -  de modo a criar padrões entrelaçados, similares. O segundo plano é liso, policromado a 
vermelho, azul, ocres, preto e folha de ouro. 
O tecto de tipologia 1 apresenta trabalho de alfarge em laço de oito e dezasseis pontas, é policromado, decorado 
com tons vermelhos, azuis e ouro, aplicados a têmpera sobre fina camada preparatória, com motivos epigráficos 
no centro do azafate; os perfis - madeiras lavradas e entrelaçadas artisticamente – estão perfilados a branco, 
vermelho e dourado. A composição geométrica, à base laçarias quebradas e entrelaçadas, forma estrelas de oito e 
dezasseis pontas, no meio das quais se representam belos florões dourados. 
O tecto de tipologia 2 apresenta trabalho de alfarge com motivos de laçaria geométrica, formando estrelas e 
entrelaçados, apresentando, no entanto, maior rigidez e estilização (não original, como já referido); os perfis - 
madeiras lavradas e entrelaçadas artisticamente – estão perfilados a branco, vermelho e dourado, mas apresentam 
poucos vestígios da sua policromia outrora existente (a mesma terá sido, quanto a nós, removida, pelo facto da 




Aspecto interessante do ponto de vista construtivo, é o facto de nos dois tectos existirem perfis que se assumem 
como parte da composição estrutural, integrando o vigamento secundários dos painéis, ao mesmo tempo que 
integram função decorativa. 
 
    
Com efeito, o que hoje podemos observar é apenas uma imagem difusa do que terá sido o trabalho de alfarge e 
decoração original. Tal como refere Pedro Dias, na sua tentativa de sistematização da Arquitectura Mudéjar 
Portuguesa, (5) o que podemos encontrar hoje no Museu Nacional Machado de Castro são partes do que foram 
os tectos que ficavam sobre a entrada da Sé Velha; os painéis foram alvo de inúmeras intervenções, quer ao 
nível da estrutura, quer ao nível dos suportes – com alteração de disposições e geometrias dos perfis – quer ao 
nível da policromia – com a sucessão de intervenções de repintura e aplicação de produtos de acabamento e 
protecção – ceras, vernizes, etc. 
 
Figura 8 e 9. Sistema 
construtivo, com elementos 
de dupla função: estrutural e 
decorativa; painel de 
tipologia 1, com laço 
misto de dezasseis pontas 
(trminologia de formas)  
1. Sino 
2. Azafate 






Figura 6 e 7.  
Tectos de 
tipologia 1 e 2; é 
possível observar 
com total clareza a 
geometrização 
repetitiva utilizada 
na decoração dos 
perfis. 
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Tipologia 1 / Tipologia 2 
 
 1477 
Intervenção 1 Tipologia 2 Readaptação formal dos elementos decorativos de alfarge 
Intervenção 2 Tipologia 1 / Tipologia 2  
Repinte generalizado da superfície c/ 
aplicação de novo acabamento 
Contemporâneas? 
Intervenção 3 Tipologia 2  
Limpeza (raspagem) c/ remoção das 
camadas de cor (originais e repintes) 
 
Intervenção 4 Tipologia 1 / Tipologia 2  
Readaptação formal dos elementos 
estruturais para adaptação a um novo local  
Intervenção 5 Tipologia 1 / Tipologia 2  
Trabalhos gerais de conservação com 
aplicação de novos elementos e camada de 
protecção cerosa 
Contemporâneas? – 1911? 
  
Encontram-se contabilizadas 3 a 5 importantes intervenções posteriores à sua concepção original 
 
 
Foi com o intuito de melhor clarificar as características formais e técnicas do conjunto e de melhor se perceber a 
sucessão das intervenções, classificando-as quantitativa e qualitativamente, que se procedeu à elaboração de 
exames em laboratório; não se procurou aferir exaustivamente uma sucessão de materiais e produtos utilizados, 
por forma a caracterizar paletas e/ou técnicas do artista, pois tal pretensão era desmesurada face ao trabalho a 
desenvolver, passando os objectivos antes pela definição das intervenções e programas artísticos posteriores à 
execução original, quantificando e caracterizando a estratigrafia – com definição do número e espessura das 
camadas – tendo em vista uma possível remoção das intervenções não idóneas. 
Os exames e análises laboratoriais, realizados no Centro de Conservação e Restauro da Escola das Artes da 
Universidade Católica do Porto, permitiram o estudo dos pigmentos presentes nas camadas policromas e 
repintes, mediante microfluorescência de raios X (EDXRF). 
 
Elementos identificados Pigmentos presentes Pontos 
analisados Ca Fe Cu Ni Hg Pb Sr  
Policromias • • •↓ • • •  
Vermelhão (HgS), pigmento a base de chumbo possivelmente 
branco de chumbo (2PbCO3,..Pb(OH)2), pigmentos terras 
(FeOOH), carga de cálcio (gesso) 
Camadas de 
preparação • •   • • • 
Carga de cálcio (gesso), branco de chumbo (Pb3(CO3)2(OH)2), 




As cores presentes são reduzidas, tendo as áreas analisadas através de EDXRF identificado, em todos os 
espectros de forma contínua, os elementos ferro, mercúrio e chumbo, elementos estes que constituem os 
pigmentos terras, vermelhão e branco de chumbo, respectivamente; estes pigmentos estão presentes quer nos 
estratos originais quer nas repinturas. Foi ainda identificado um negro orgânico. 
A sobreposição de estratos pictóricos estudou-se mediante a realização de exames estratigráficos de secção 
transversal, observadas por microscopia óptica, com luz reflectida e polarizada a diferentes resoluções, e a 
análise de cargas presentes na preparação por meio de testes microquímicos que identificam a presença de aniões 
carbonatos (cré) e/ou sulfatos (gesso).  
 
Tabela 4. Elementos químicos identificados por análise mediante EDXRF e interpretação relativamente aos pigmentos presentes nas 
amostragens 
Tabela 3. Intervenções posteriores 
à execução original; quantificação, 
caracterização e datação. 
 
Fotografia 10 e 11. Policromia 
adjacente ao trabalho de alfarge 
actualmente existente (prova da 
intervenção 1) e inadequação de 
ligações entre diferentes painéis 
(prova da intervenção 4)  
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Descrição das camadas Espessura (µm) 
1. Camada branca com presença de partículas castanhas e translúcidas de diferentes morfologias, associadas à 
preparação da obra  -  
2. Camada translúcida com função possivelmente isolante  10 
3. Camada laranja aplicada de forma irregular, não visível em todas as áreas da amostra 15 
4. Camada vermelha, constituída por partículas de vermelhão birrefringentes 25-70 
5. Camada cinzenta constituída por partículas brancas, castanhas e pretas de morfologia variável  35 
6. Camada branca irregular constituída por partículas translúcidas 25-85 
7. Camada vermelha (vermelhão) 10 
8. Camada preta com presença de partículas birrefringentes 90 
 
Os painéis apresentam, na sua generalidade, duas principais sequências de estratos: a primeira correspondente ao 
original (estratos 1 a 5) e a segunda (estratos 6 a 8) corresponde ao repinte. A preparação da obra é constituída 
essencialmente por uma carga de cálcio que corresponde ao gesso. A granolumetria desta carga é vasta e 
uniforme, tendo sido aplicada em duas camadas distintas. Deverá ainda possuir branco de chumbo, identificado 
nos espectros por EDXRF. Foram observadas zonas sem carga devido à falta de coesão entre partículas 
constituintes e o aglutinante.  
3.3. Estado de conservação – patologias diagnosticadas 
Quatro particularidades se destacaram logo à partida na análise de patologias e estado de conservação dos tectos: 
o mau estado geral de conservação do suportes, incluindo uma acentuada acção biológica activa ao nível do 
vigamento de sustentação; o acentuado destacamento da camada policroma do tecto de tipologia 1; a presença de 
inúmeros materiais estranhos à originalidade dos objectos; a acentuada acumulação de sujidade, sobretudo ao 
nível do tardoz, onde a acção do peso do entulho existente – relacionado, em parte, com o início dos trabalhos de 
reabilitação e remodelação do edifício -  conjugada com a fraca resistência do vigamento, chegou a sugerir um 
possível colapso da estrutura. 
Ao nível das estruturas, importa diferenciar estados de conservação directamente relacionados com o tipo de 
vigamento: o estrutural do edifício, sobretudo o da sala do tecto de tipologia 1, fortemente atacado do seu ponto 
de vista biológico e que implicou a sua total substituição (no caso da sala do tecto de tipologia 2, o estado de 
conservação das vigas permitiu a manutenção algumas, mediante tratamento); e o estrutural dos painéis, 
patologicamente semelhante ao estado de conservação dos suportes e que a seguir se descreve. 
A principal patologia identificada ao nível do estado de conservação da madeira de suporte dos painéis 
relaciona-se com o grande número de fissuras e rachas existentes: os movimentos naturais da madeira – 
movimentos de expansão e retracção, promovidos por constantes fenómenos de absorção e eliminação de 
humidade – aliados à forte oxidação da pregaria existente e seu consequente aumento volumétrico, resultou no 
aparecimento de importantes fissuras do suporte. Os locais onde a abundante pregaria existia, foram locais onde 
a presença dos produtos de corrosão do ferro contribuíram em larga escala para a deterioração do suporte em 
madeira; aliás, o escorrimento destes mesmos produtos de corrosão, promovidos pela acção da humidade, 
alteraram ainda o estado de conservação da sua superfície policroma. O vigamento estrutural dos painéis 
apresentava patologias semelhantes, tendo sido substituído, pelo facto de não oferecer garantias de resistência; a 
possibilidade da sua manutenção, reforçado com novos barrotes, iria criar problemas de peso e estabilidade na 
estrutura, o que viria a resultar no abandono de tal opção. De referir que, apesar da inexistência de indícios de 
ataque de insectos xilófagos, foram verificados problemas relacionados com a presença de fungos e podridão 
cúbica. 
Ao nível das policromias, os dois tectos apresentavam estados de conservação significativamente díspares; tal 
facto está tão só relacionado com a quase inexistência de policromia no tecto de tipologia 2; a que ainda existe 
está protegida pela relocalização dos perfis, e em bom estado de conservação. Já o tecto de tipologia 1 apresenta 
Figura 12 e 13.  Microfotografia de corte 
transversal, por microscopia Óptica 
 
Tabela 4. Descrição das camadas observadas 
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policromia, não obstante o seu mau estado geral de conservação: existência de inúmeras lacunas e usuras, de 
tamanho e profundidade variável, e acentuados destacamentos directamente relacionadas com a falta de adesão e 
coesão de e entre camadas – podendo existir relação com a técnica pictórica utilizada, aliada à conjugação dos 
factores ambientais envolventes – verificando-se perda de material constituinte desde a repintura até ao suporte. 
De referir ainda o acentuado escurecimento de todas as superfícies (policromas ou na madeira), directamente 
relacionadas com a existência de uma camada de acabamento do tipo verniz (altamente alterada por fenómenos 
foto-oxidativos) e uma densa camada cerosa superficial (propensa à adesão e acumulação de sujidade).   
Como já referido, de destacar ainda a forte presença de materiais estranhos à obra, sobretudo ao nível dos 
suportes, no que se refere a novos perfis de alfarge (mantidos na actual intervenção), materiais de preenchimento 
e nivelamentos (madeiras, papel, massas, etc. –removidos na actual intervenção) e repinturas generalizadas e 
superfícies de acabamento (removidas na actual intervenção). 
Todo o conjunto foi abordado, do ponto de vista da conservação, tendo em conta o seu carácter de conjunto, não 
obstante o facto de apresentarem diferentes patologias, especificidades e problemáticas próprias: importa referir 
que, por exemplo, os painéis de tipologia 2, em pior estado de conservação, sempre estiveram sujeitos a 
condições mais adversas em virtude da sua localização – na Sé Velha revestiam o tecto junto à parede fundeira 
da nave, ou seja mais propensos à acção de variação dos níveis de humidade e/ou  temperatura, e até com 
possíveis absorções de humidade de escorrências de águas pluviais ou ascensionais por capilaridade da parede 
fronteira – e aqui no Museu, onde a sala ocupada era, comparativamente com a sala do tecto de tipologia 1, mais 
sujeita à exposição solar, com variadíssimas entradas de luz, a norte e a sul. A estes factos não serão de todo 
alheios todas as intervenções que foram sendo em maior número realizadas nos painéis de tipologia 1, segundo o 
princípio: pior estado de conservação = maior número de intervenções realizadas. 
Sendo assim, e como referido, apesar das especificidades e problemáticas próprias inerentes a diferentes 
patologias e diferentes causas, o conjunto seria intervencionado tendo sempre como linha de fundo o carácter 
homogéneo de que deveria ser dotado o resultado final da intervenção – homogeneização da sua apresentação e 
leitura e coerência do seu ponto de vista estético. 
3.4. Intervenção de conservação e restauro 
O caderno de encargos que definia a intervenção a realizar sobre as estruturas arquitectónicas em madeira 
policroma, era muito claro, indicando inclusivé modos operativos, materiais e até percentagens de misturas a 
utilizar. Como se torna claro, tal metodologia de intervenção nunca poderia ser definida com rigor, sem antes se 
avaliar correctamente estados de conservação, exames de diagnóstico, interpretar dados laboratoriais e definir 
testes prévios de idoneidade. O caderno de encargos, aliado à nossa experiência permitiu definir – ainda na fase 
de apresentação de propostas – aquelas que seriam as linhas mestras de actuação, sendo que, apenas com o 
desenrolar do trabalho e enunciação de resultados de exame seria possível definir com rigor a metodologia de 
trabalho a empregar.  
Os materiais e técnicas de intervenção foram escolhidas tendo em consideração a sua compatibilidade com a 
materialidade dos objectos, a sua estabilidade no tempo e a sua reversibilidade, salvaguardando deste modo a 
integridade física do objecto original. Foram por isso escolhidos materiais que fossem o compatíveis com os 
materiais originais, que se degradassem o mínimo possível, quer do ponto de vista físico, quer do ponto de vista 
químico e aqueles que, mais facilmente e em maior percentagem, pudessem vir a ser eliminados sem prejuízo 
para a peça; sabendo que à partida todas as intervenções modificam mais ou menos cada obra, procurou-se ainda 
limitar esse mesmo número de intervenções e materiais estranhos aplicados. 
Todas as operações realizadas obedeceram à prévia realização de ensaios de idoneidade, por meio de provas – 
com especial atenção para os processos de fixação, limpeza e reintegração de policromias – como forma de 
avaliar comportamentos e resultados; as operações realizadas e as respectivas especificações técnicas, seguiram 
de um modo geral o seguinte enunciado na Tabela 5. 
A desmontagem integral dos painéis, inevitável face aos vários componentes em questão – tratamento fora do 
imóvel e relocalização – era ainda essencial tendo em vista o correcto tratamento de suportes e estruturas. Não 
obstante procurou-se, sempre que possível, evitar a múltipla fragmentação, até como forma de salvaguarda de 
diversos elementos, como o sejam, as ligações e assemblagens originais, tantas vezes descuradas. 
A intervenção de conservação poderia ter ficado cingida a acções dirigidas a travar os processos de degradação - 
esperando-se que o ambiente museológico, cada vez mais adaptado para melhores condições de armazenamento 
e exposição, actuassem sobre os agentes de deterioração – actuando ao nível da conservação sobre o 
denominador da intervenção mínima; existiam, no entanto, inúmeras intervenções posteriores à execução 
original que importavam corrigir, por forma a não criar enganos de percepção do composição conjunto: em 
primeiro lugar, os tectos não foram concebidos para aquele mesmo local, a ele não pertenciam, o número e 
disposição original dos painéis não era a actual, a decoração geométrica da laçaria (no caso do tecto de tipologia 
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1) não correspondia à original e a policromia estava alterada pela realização de repinturas, em certos locais, 
generalizadas (sobretudo no caso do tecto de tipologia 2). 
Se nalguns casos foi possível corrigir tais enganos, noutros houve que tal não se tornou viável/aceitável - o 
enquadramento enquanto objectos de museu em detrimento da sua função procurou trazer à evidencia o facto dos 
tectos não terem sido concebidos e não pertencerem originalmente àquele local; a remoção de repinturas nos 
planos de fundo de ligação entre painéis (pelo facto de a policromia subjacente não criar um efeito de 
continuidade/ligação entre os motivos policromos) e a remoção dos materiais de preenchimento entre painéis 
(madeira, massas, jornal, etc.) procurou anular a ideia de continuidade entre painéis e deste modo não ocultar o 
facto de os painéis não terem relação espacial entre si e de a sua localização e número original não ser a 
observada; a remoção de todas as repinturas, no caso do tecto de tipologia 2, permitiu devolver em parte e 
restabelecer aquilo que seria a autenticidade decorativa do conjunto. Apenas para a reformulação da composição 
geométrica do tecto de tipologia 1, não foi possível encontrar uma solução consensual por forma a devolver ao 
conjunto aquela que seria a sua disposição original: a ausência de inúmeros elementos e o desconhecimento 
exacto da sua organização não viabilizou tal operação. 
 
DESIGNAÇÃO E ESPECIFICAÇÃO DE TRABALHOS 
IDENTIFICAÇÃO PRELIMINAR  
Identificação histórica, artística e técnica. 
Levantamento fotográfico específico. 
Levantamento gráfico específico. 
Definição do quadro patológico (mapeamento de patologias). 
 
Fotografia Digital 
Desenho técnico (FreeHand) 
Desenho técnico (FreeHand) 
LIMPEZA E ESTABILIZAÇÃO NO LOCAL  
Protecção e Pré Fixação da superfície policroma. 
Limpeza geral e remoção de entulhos 
Papel Japones e Cola de Coelho; 
Limpeza manual e limpeza mecânica por aspiração controlada. 
Desmontagem total, acondicionamento dos elementos desmontados e 
para transporte para atelier. 
Processo manual, pelicula cell-air e transporte próprio e 
transportadora especializada 
TRATAMENTO DA SUPERFÍCIE POLICROMA  





Aplicação de filme de protecção final. 
Limpeza geral: agente aniónico comercial (C2000) em H2O 
destilada (60/40); 
Remoção de repinturas: via mecânica (bisturi) e via química 
pontual (DMF+Xilol); 
Cola de Coelho; 
Resina Acrilica PB72, em xilol 
Nivelamento das lacunas. 
Integração cromática das lacunas. 
Aplicação de camada de acabamento. 
Massa de preenchimento comercial (Modostuc) 
Acrilicos W&N e Pigmentos em PB72 
Verniz acrilico mate W&N (policromia) e Cera (tardoz) 
TRATAMENTO DO SUPORTE LENHOSO E OUTROS  
Desinfestação. Produto comercial (Xylofene), por impregnação e injecção 
Consolidação. 
Restauro. 
Resina acrilica PB72 (3,5%  – 21%); 
Madeira da mesma essencia da original, balsa e massas 
cetónicas comerciais. 
Execução de elementos decorativos. 
Tratamento dos elementos metálicos (cavilhas e outros). 
Madeira da mesma essencia da original; 
Ácido tânico (estabilização) e PB72 (protecção). 
TRATAMENTO DOS ELEMENTOS ESTRUTURAIS  
Planificação.  
Execução de elementos estruturais ou restauro dos originais, caso o 
estado de conservação dos mesmos permita a sua reutilização. 
Madeira de Castanheiro 
Montagem da peça. 
Revisão do tratamento efectuado na superfície dourada policroma e 
limpeza das áreas circundantes (pavimentos, paredes, etc.). 
Varões roscados 
RELATÓRIO TÉCNICO DA INTERVENÇÃO  






A decisão de remoção de repinturas obedeceu a uma série de factores, tendo sido tomada após avaliado com 
rigor e estudado o estado de conservação das policromias subjacentes e condicionadas pela conjugação de dois 
factores: a existência de pintura original subjacente em relativo bom estado de conservação e que permitisse uma 
leitura final satisfatória, do ponto de vista estético e a espessura e resistência da camada de repinte não superior à 
da camada original, por forma a não colocar em risco a sua integridade, aquando da remoção. 
Relativamente à reintegração cromática - motivo central de reflexão, por ser o procedimento que melhor traduz a 
leitura final da obra, mas também por ser o processo de maior exposição e portanto susceptível de análise e 
Tabela 5. Operações de conservação e respectivas especificações técnicas 
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crítica - procurou-se que a mesma restabelecesse e uniformizasse a leitura do conjunto, por forma a recuperar e 
valorizar todo o seu potencial artístico; muitas vezes, com o intuito do respeito absoluto pela autenticidade e 
integridade dos objectos de arte, acaba por se menosprezar um dos factores intrínsecos mais importantes de uma 
obra artística: a sua valência estética, traduzida pelo seu aspecto. Quantas vezes aquilo que mais nos capta a 
atenção numa obra recém restaurada, é precisamente a lacuna ou usura que, sob o pretexto de uma pseudo-
deontologia, é religiosamente mantida em destaque? Com efeito, o aspecto desempenha papel primordial no 
conceito de obra artística e como tal a sua preservação deverá, em caso de conflito, prevalecer. 
Assim, e sem recurso a mimetismos de técnica ou materialidade procurou-se restabelecer e uniformizar a leitura 
geral dos painéis: foram reintegrados os dourados dos perfis, por forma a criar continuidade nos efeitos do 
trabalho geométrico do alfarge, foram reintegrados os motivos centrais, com florões, foram realizadas 
reintegrações sobre os elementos de suporte novos, que inviabilizavam uma leitura continuada dos elementos 
presentes nos panos de fundo (nalguns casos, onde inexistia policromia, apenas mediante a aplicação de uma 
velatura de envelhecimento) e reintegradas pontuais zonas de lacunas que pela sua dimensão ou importância 
perturbavam uma leitura global dos painéis. 
O completo enquadramento museológico dos painéis poderá ser entendido como uma perda do seu valor de uso, 
ou seja, os valores inerentes à finalidade para a qual foram concebidos e às funções que satisfizeram ao longo da 
sua vida poderão, objectivamente, ter-se perdido. Certo é que a sua disposição e localização remetem-nos de 
imediato para a função dos painéis - enquanto tectos e elementos de arquitectura – contudo e, objectivamente 
eles já não desempenham essa função, agora destinada ao falso tecto de gesso cartonado existente. Os painéis 
passaram a encontrar-se expostos, sendo a disposição horizontal aquela que melhor correspondeu às 
necessidades físicas do edifício e até ao entendimento da leitura estética de todo o trabalho geométrico de alfarge 
– não a distorcendo ou alterando.  
A relocalização dos tectos mudéjares estava prevista, desde logo no projecto de arquitectura; a localização dos 
dois tectos era originalmente em duas salas distintas e o projecto revia a sua relocalização numa mesma sala, por 
forma a criar, do ponto de vista da museologia, aquilo que será, como que uma sala temática, dedicada às artes 
de inspiração islâmica e outras com paralelismos a esta. Assim os tectos montados nas salas 1.5.21 e 1.5.16 




O projecto de arquitectura previa ainda a montagem dos painéis, por meio de um sistema que permitisse uma 
dupla valência: por um lado, do ponto de vista da conservação, a execução de operações correntes de 
conservação em cada um dos painéis de forma individualizada, pelo facto de cada um deles ser independente; 
por outro, do ponto de vista expositivo, alterar de forma simples a sua distância relativamente ao solo; o seu 
sistema de fixação inclui o uso de inúmeros varões roscados que permitem o movimento vertical dos painéis - 
este sistema possibilita de forma prática, salvaguardando a integridade material dos painéis, o desmonte total ou 
parcial dos painéis, tendo em vista futuras operações de conservação/ manutenção; este sistema permite ainda, de 
forma simples, alterar a distância de exposição de entre 15 a 100 cm – relativamente ao tecto - possibilitando 
uma possível dinamização expositiva (total ou parcial).  
 
4. CONCLUSÃO 
Foi com efeito um desafio intenso, integrar tão complexo projecto de reabilitação: a responsabilidade era grande, 
não estivéssemos nós a intervir em património daquele que é seguramente um dos mais importantes museus a 
nível nacional, e possivelmente hoje, um dos mais bem dotados e programados do ponto de vista de projecto. A 
comunicação entre uma ampla equipa de trabalho – arquitectos, engenheiros, conservadores, arqueólogos, 
Figura 14. Esquema construtivo para 
sistema dinâmico de montagem dos painéis  
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historiadores - onde as várias valências se cruzaram e a articulação dos vários trabalhos - construção civil, 
carpintaria, electricidade, arqueologia e restauro - representam, de facto, um enorme desafio, desafio esse que 
dota todo os intervenientes de uma ampla experiência de trabalho que nenhum outro conhecimento teórico 
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A VISITAÇÃO, DE THOMÁS LUIS 
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SUMÁRIO: Este artigo apresenta o significado, a técnica, a história trans-memorial e o tratamento 
interdisciplinar do painel quinhentista ‘Visitação da Virgem a Santa Isabel’ do pintor Thomás Luis, exposto na 
igreja da Santa Casa da Misericórdia (SCM) da antiga Aldeia Galega do Ribatejo (Portugal). São discutidos 
critérios de Des-Restauro, de Re-Restauro e de exposição. Baseando o tratamento nos princípios da 
autenticidade, compatibilidade, estabilidade, reversibilidade e diferenciação, expomos a descrição sistemática 
das etapas e os resultados obtidos com metodologias e instrumentos cirúrgicos e de ortodontia. O objectivo 
deste estudo é sensibilizar proprietários e futuros conservadores-restauradores para três questões: bem cultural 
‘unicum’; autenticidade –‘less is more’; conservador-restaurador versos profissionais afins - diferenças. 
PALAVRAS-CHAVE: interdisciplinar; autenticidade; ‘unicum’; conservador-restaurador. 
 
ABSTRACT: This paper describes the meaning, the technique, the trans-memorial history and the 
interdisciplinary treatment of the fifteenth panel ‘Visitation of the Virgin to Saint Elisabeth’ by the painter 
Thomas Lewis, exposed on the church of the Holy House of Mercy of the old Galega village (Portugal). 
Craterous of De-Restoration, Re-Restoration and exhibition are discussed. Basing the treatment on authenticity, 
reversibility, stability, compatibility and differentiation principles, the systematic description of the stages and 
the obtained results with chirurgical and orthodontic instruments and methodology are exposed. The objective of 
this communication is to render the owners and the future conservator-restorer aware of: artefact ‘unicum’; 
authenticity – less is more; conservator-restorer versus «similar professionals» - differences. 
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O SIGNIFICADO DA VISITAÇÃO NAS MISERICÓRDIAS 
Após a instituição da Santa Casa na capital por D. Leonor, influenciada pelo seu confessor Frei Miguel 
Contreiras, na data em que Vasco da Gama descobria o caminho marítimo para a Índia, esta estendeu-se a 
outras localidades do país, tendo a SCM da antiga Aldeia Galega do Ribatejo (actual cidade do Montijo), já 
existente em 1555 [1], de destacada importância social e estratégica no palco fluvial, não constituído 
excepção nesse processo.  
As ligações [2] do instituidor da SCM da Aldeia Galega, D. Nuno «Alves» [3] Pereira, com a casa de 
Bragança onde o grande mestre Thomás Luis («Thomás Luis B» [4] ou «Thomas Lewis» [5]) pintou cinco 
tectos, paredes e sancas, no Convento das Chagas (c. 1595-1600) e no Paço Ducal (1602-c.1603) 
calipolenses, explicam a plausível escolha deste pintor maneirista para pintar a Visitação da Virgem a Santa 
Isabel, objecto deste estudo, que terá partido de um projecto do instituidor.   
Uma década após a construção da igreja (1571-1578 [6]) a SCM encomenda a estrutura retabular que 
enquadraria a Visitação de Thomás Luis (Fig. 1). 
O tema da Visitação – encontro entre “aquele que ajuda e aquele que precisa de ser ajudado” –, está 
intimamente ligado à espiritualidade das 
Misericórdias.  
A Visitação, única pintura de cavalete de Thomás, 
descoberta até hoje, é orago da Misericórdia.  
O dia da Visitação foi instituído por carta régia do 
rei D. Manuel I, a 17 de Junho do ano de 1516. A 
Misericórdia de Lisboa regista no capítulo IV do seu 
Compromisso a obrigatoriedade de celebração desta 
festividade: « porquanto a envocação desta sancta 
cõfraria he de nosa senora da misericordia, 
ordenaram os officiaes e irmãos della de tomarem 
por orago e dia desta dita confraria o dia da 
visitaçam quando visitou Santa Isabel, que vem aos 
dois dias do mes de Julho» [7]. 
A Santa Casa da Misericórdia da Aldeia Galega é 
actualmente uma instituição particular de 
solidariedade social empenhada na prática da 
caridade cristã, cujo principal objectivo é, segundo o 
compromisso de 1993, «praticar actos de 
solidariedade social e de culto católico» [8].  
 
A TÉCNICA E OS MATERIAIS ORIGINAIS 
O estudo interdisciplinar da técnica utilizada na Visitação revelou que a obra teve a intervenção de três 
artistas. Este aspecto é essencial para a compreensão da técnica empregue e das funções desempenhadas por 
artesãos e pintores na pintura portuguesa do final do século XVI, no contexto da pintura coeva europeia. 
Na época da execução do retábulo da Visitação de Thomás a tarefa de preparar as madeiras para as pinturas 
não era tarefa do pintor.  
As oficinas de marcenaria adquiriam a madeira a entalhar, regularizavam a superfície das pranchas a ligar 
entre si, construíam molduras, frisos e colunas.  
Cidades muito operosas em pintura chegaram a ter grémios de marceneiros especializados na preparação de 
painéis e molduras, indústria que a Holanda desenvolveu sobretudo no século XVII [9]. 
Documentos revelam que o suporte da pintura monumental Visitação, pintura central de uma estrutura 
retabular que se perdeu, que enquadrava vários painéis numa estreita relação com o tecto abobadado do 
espaço arquitectónico envolvente, foi encomendado a um mestre de origem flamenga.  
Em Agosto de 1588, o provedor da Santa Casa da Misericórdia Diogo Botelho contratou o «mestre 
carpinteiro de obra de marcenaria» Jaques (ou Jácome) de Campos, morador na rua da Barroca, às Portas de 
Santa Catarina, em Lisboa, para vir fazer a obra do retábulo da igreja da Misericórdia, por preço de «cento e 





Fig. 1 Localização do retábulo da Visitação na igreja da 
SCM da antiga Aldeia Galega do Ribatejo. 
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O painel monumental, de Alt.291,5 x Larg. 212 (cm), é composto por oito pranchas com o veio da madeira 
colocado verticalmente segundo a altura das tábuas.  
As pranchas unidas entre si, com assemblagens de dupla cauda de andorinha, foram originalmente reforçadas 
por travessas seguras por cravos forjados com quatro faces, estreitos e de cabeça triangular, inseridos pela 
frente do painel (Figs. 2 a 4). O emprego de cravos com esta forma e este modo de colocação era conhecido 
em tábuas espanholas e italianas coevas e anteriores. A Visitação de Thomás Luis demonstra um exemplo 


















Da conjugação dos dados obtidos a partir da observação dos cortes longitudinal e transversal da madeira, 
com o apoio do quadro dicotómico para a determinação de alguns dos géneros das folhosas [12], foi possível 
concluir que a madeira escolhida por Jaques de Campos se trata de um Quercus de folha caduca, neste caso 
do carvalho, árvore muito comum em Portugal, especialmente na região de Lisboa, que devido às relações 
comerciais estabelecidas com a Flandres, era também importada do Báltico, através de comerciantes de 
Bruges e de Antuérpia. 
A 26 de Maio de 1591, o provedor D. António da Gama de Mendonça contrata dois artistas também 
lisboetas: «Thomás Luis, pytor de óleo» [13], de actividade artística considerada no século XVI como liberal 
e nobilitada, e «Domyngues Pachequo [Domingos Pacheco], pytor de tempera» [14], cuja actividade artística 
era considerada como artesanal, tendo-lhe cabido «dourar as culunas e fryzo de syma», segundo um recibo 
datado de 1592 [15].  
Na Idade Média e no início da Renascita italiana, conforme atesta o tratado de Cennini [16] era o pintor quem 
preparava os painéis, no entanto segundo um estudo da autora desde o início do século XVI os painéis não 
eram preparados pelos pintores, mas por artesãos. Os dois artistas assinam o recibo acima referido, que narra: 
«por pyntarmos o panell do meyo». Como mencionámos, as tarefas desempenhadas pelos pintores eram 
distintas das dos “artesãos”. É plausível que o dito recibo se referisse à tarefa de aplicar a preparação, função 
de artesãos no século XVI. A preparação da Visitação, provavelmente aplicada por Domingos Pacheco, é 
constituída por uma camada [17] (analisada por microscopia óptica de reflexão com e sem luz polarizada – 
PLM e OM [18]), de 122 μm de espessura, à base de gesso e cola de pele (a carga foi identificada por meio 
de testes micro químicos – MT –, complementados com espectrometria de fluorescência de raios X – XRF – 
e espectroscopia no infravermelho com transformada de Fourier – FTIR –, tendo este ultimo método de 
exame permitido a identificação da natureza do aglutinante).  
Na observação da superfície da Visitação com recurso à reflectografia Infra Vermelha (IRR - 2000 nm) não 
se observou desenho subjacente. 
Observando a superfície da obra com a lupa e as oito amostras removidas ao microscópio (OM e PLM) 
detectámos a presença de uma impressão corada localizada [19]. Esta camada amarelada, com uma espessura 
entre 63 e 70 μm, não foi aplicada por questões físicas, como camada intermédia de impermeabilização entre 
a preparação e as camadas cromáticas, mas com a função óptica de camada subjacente que interferiu no tom 
das camadas cromáticas superficiais nas zonas do manto da Virgem, nas vestes de Santa Isabel (na touca, no 
manto e na túnica), e na carnação e na fita da touca da segunda personagem feminina.  
Fig. 2  Encaixes em dupla cauda de andorinha no reverso do painel Visitação de Thomás Luis. 
Fig. 3  Esquema da união das travessas ao painel – forma de colocação dos cravos. 
Fig. 4  Cravos originais oxidados e sem função estrutural (removidos na intervenção de 2003/2004). 
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Em geral Thomás Luis aplicou duas (2) a quatro (4) camadas cromáticas de espessura fina e média, oscilando 
entre 20 μm e 88 μm. Pontualmente, apenas em duas das oito zonas estudadas, o artista utilizou camadas de 
cor espessas, com 121 μm, numa camada correspondente a um arrependimento (hesitação na veste cor-de-
laranja de Santa Isabel) e com 166 μm, numa camada respeitante ao pigmento azurite (fita da touca da 
segunda personagem feminina) pigmento que necessita de ser aplicado em camada espessa para atingir a 
força do seu tom.  
Foram identificados sete (7) pigmentos originais: um (1) azul – azurite –; um (1) negro – carvão vegetal –; 
um (1) amarelo – ocre amarelo –; dois (2) vermelhos – ocre vermelho e vermelhão; um (1) castanho – pelas 
suas características químicas e ópticas trata-se provavelmente de raw umber [20] –, e um (1) branco – branco 
de chumbo (métodos de exame e análise utilizados - OM, PLM, MT, XRF e FTIR).  
A excelente coesão e adesão entre os estratos pictóricos da pintura atesta que as regras pictóricas base foram 
respeitadas. No entanto Thomás Luis aplicou em certas zonas camadas cromáticas e velaturas superficiais 
muito finas ricas em aglutinante e escassas em pigmento, que com o inevitável envelhecimento natural dos 
materiais deixam transparecer arrependimentos subjacentes, factor de autenticidade na Visitação.  
Sobre o suporte lenhoso observámos os seguintes materiais e estrutura: camada de preparação à base de um 
aglutinante proteico e de uma carga inorgânica; ausência de desenho subjacente; impressão amarelada 
localizada, à base de pigmentos inorgânicos e um orgânico, aglutinados em proteínas de ovo e óleo; duas a 
quatro camadas cromáticas também com pigmentos inorgânicos e um orgânico, aglutinados nos mesmos 
aglutinantes da impressão e uma camada de protecção antiga de origem resinosa. 
Pela dimensão monumental e pelo tema da pintura podemos deduzir que a Visitação seria o «paynell do 
meyo» concluído em 1592 [21]. 
 
HISTÓRIA TRANS-MEMORIAL 
A pintura chegou-nos como um fragmento que apesar de estar em calamitoso estado de conservação se 
encontrava imbuído de história trans-memorial material e imaterial que nos auxiliou na compreensão da 
forma e extensão das graves patologias observadas, entre elas uma rara. 
A Visitação teve o seu nascimento e o seu período de apogeu ao qual se sucedeu um de decadência e uma 
muito esperada ressurreição.  
Provavelmente terá estado em bom estado de conservação durante um século e meio após a sua feitura, pois 
um documento de 1710 [22] refere obras na igreja realizadas pelo pedreiro Amaro dos Santos, mas ainda 
nada refere sobre a Visitação.  
Meio século mais tarde, em 1755, todos sabem o que aconteceu ...  
Dois anos após o terramoto realizaram-se grandes obras na capela-mor da igreja, infelizmente não 
descriminadas. No decorrer dessas obras é plausível que a pintura tenha sido removida do seu local original 
de exposição e tratada com incúria, pois em 1768 já se encontrava em «estado de velhice e incapacidade» 
[23].  
Em 1789-90 a SCM da Aldeia Galega contrata o carpinteiro Eusébio dos Santos e o pintor-dourador Matias 
Gomes Neto para realizar uma obra no altar-mor [24]. Cuidamos que nessa época a pintura, anteriormente 
dada como “inútil”, terá, a ajuizar pelas longas incisões verticais, horizontais e semi-circulares (marcas de 
compasso) que apresentava na frente, sido utilizada para outra função: como superfície de trabalho.  
É plausível que a obra tenha sofrido a sua decadência quase definitiva em 1799, quando o pintor Manuel 
António Araújo é contratado para realizar uma nova Visitação para a boca da tribuna [25]. Nessa altura a 
obra terá sido utilizada para uma segunda função: parede de forro da tribuna setecentista. Com esse propósito 
a pintura foi mutilada, cortada, desbastada (na frente e no reverso), as suas travessas foram arrancadas e 
desprezadas (deixando alguns dos cravos que as prendiam no painel), foi colocada na tribuna e repintada com 
uma monocromia branca nas superfícies expostas, onde havia acesso (90% do fragmento).  
Pontualmente o suporte da pintura sofreu um ataque biológico de insectos xilófagos, antigo, não se podendo 
precisar a sua datação (diagnosticado em 2003).  
A pintura ficou esquecida, desmemoriada, durante dois séculos... até... ao seu providencial achamento em 
1998 (Fig. 5).  
Seguiram-se duas intervenções de conservação e restauro no espaço de meia década. 
A descoberta de 1998 constituiu um importante contributo para a história da pintura maneirista portuguesa, 
em particular para a obra do grande mestre Thomás Luis. Antes deste achado, o artista já era conhecido como 
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Fig. 5  Descoberta da pintura 
Visitação de Thomás Luis 
em 1998. 
Fig. 6  Painel após o tratamento de 
conservação e restauro de 
1998. 
pintor das modalidades de óleo e de fresco, mas apenas se conheciam exemplos pictóricos materiais desta 
última técnica. 
Na sequência desta essencial descoberta, procedeu-se ao primeiro tratamento de conservação e restauro da 
Visitação, realizado em duas fases.  
Na primeira fase desse tratamento realizou-se a limpeza da camada cromática que implicou a remoção de: 
tinta branca (que cobria 90% da obra); de verniz e de «três camadas pictóricas» [26]. O « trabalho (…) 
contribuiu numa primeira fase para ampliar as feridas na tábua Visitação, através de uma intervenção 
















Os contornos de uma pintura subjacente (arrependimentos de Thomás Luis), tenuemente visíveis a olho nu, 
terão sugerido aos técnicos uma Visitação anterior à Visitação que observavam, levando-os a optar por uma 
suposta pintura mais antiga e pelo consequente sacrifício de «três camadas pictóricas», neste caso parte 
integrante da Visitação de Thomás Luis. Os critérios da intervenção não foram aplicados de forma ponderada 
e crítica, com o conhecimento prévio da técnica e dos materiais originais, causando duas patologias 
irreversíveis (não definidas nos glossários de alterações em pintura de cavalete): lixiviações [28] (com a 
perda da «epiderme» [29] e em certos locais «da pele» [30] da Visitação – Figs. 7 - 9) e transposições 
(patologia rara [31] – Figs. 10 - 12). Além dessas patologias, a primeira intervenção deixou resíduos da 













Figs. 7 - 9 Thomás Luis, Visitação (1591-92). Detalhes da camada pictórica em mau estado de conservação com lixiviações, 
deixando estratos pictóricos subjacentes visíveis, incluindo arrependimentos – mão da Virgem, faixa e túnica de 
Santa Isabel (fotografias sob luz normal).  
5 6 
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A análise da superfície pictórica com luz normal e sob radiação ultra violeta (UV) permitiu detectar verniz 
















A segunda fase do tratamento de 1998 incluiu o tratamento de «conservação curativa» [32] (Remoção das 
tábuas da tribuna setecentista; nivelamento das pranchas; colocação de oito travessas novas para estabilização 
do painel) e de restauro pontual do suporte e da camada pictórica (colmatação das lacunas no suporte com 
contraplacados e retoque monocromático cor-de-rosa claro [33] para facilitar a leitura – intervenção estética). 
A limpeza não foi concluída. A pintura permaneceu durante meia década com verniz por remover em 
resíduos pontuais e em grandes zonas (parte central esquerda da terceira tábua e zona inferior do painel - da 
terceira à oitava tábua).  
As lixiviações, as transposições e os resíduos de verniz (de pequena dimensão) apenas se detectavam até à 
“linha branca” de fronteira entre a zona da camada cromática limpa (da camada branca que cobria a obra) e a 
zona de encosto das tábuas na tribuna tardo barroca (sem camada branca) que se observavam em bom estado 
de conservação, apenas cobertas com verniz antigo muito oxidado. 
Figs. 10 - 15 Thomás Luis, Visitação (1591-92).  Detalhes da camada pictórica em débil estado de conservação. De notar as 
transposições – aba e copa do chapéu da Virgem; manto de Santa Isabel –, e os resíduos dispersos de verniz e tinta 
branca (fotografias sob luz normal).  
Fig. 16 e 17  Fotografias do mesmo detalhe da túnica e do manto da Virgem sob luz normal, no espectro visível  (400-750 nm) e 
sob radiação UV, no espectro invisível (abaixo dos 400 nm). Observem-se os resíduos de verniz dispersos sobre a 
camada cromática original numa zona limpa heterogeneamente e as zonas apresentando ainda verniz por remover, 
que fluorescem do mesmo modo sob radiação UV.  
10        11                                        12
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Figs. 18 e 19  Thomás Luis, Visitação, 1591-1592, mesmo 
detalhe sob luz normal e IRR.  
O segundo e último tratamento de conservação e restauro, que descrevemos em seguida, foi efectuado entre 
2003 e 2004.  
A análise trans-memorial da obra permitiu aferir cientificamente a “história clínica” da Visitação, com 
patologias causadas por três factores de degradação distintos: ambiental, biológico e antropológico. O último 
factor referido predominou e foi o causador das patologias mais graves.   
  
TRATAMENTO CIENTÍFICO 
Em virtude das graves patologias diagnosticadas, a Visitação foi submetida a um estudo e a um tratamento de 
conservação e restauro muito complexo, moroso e rigoroso, interdisciplinar – conservador-restaurador, 
químico e historiador –, prática infelizmente ainda rara em Portugal [34], fundamental para a adequada 
preservação da autenticidade dos bens culturais.  
O tratamento baseado em reflexões e critérios científicos foi dividido em duas fases: intervenção directa -
conservação curativa e restauro; intervenção indirecta - conservação preventiva. 
Sendo o painel um bem cultural compósito, na primeira fase incidimos em três grupos de materiais: 
elementos metálicos; suporte lenhoso e camada pictórica (preparação, impressão, camada cromática e verniz 
[35]).  
Os elementos metálicos foram removidos onde exequível e armazenados para futuros estudos, os restantes 
foram tratados em três etapas: limpeza (remoção de produtos de oxidação); estabilização e protecção. 
O tratamento do suporte teve como critério concluir o tratamento iniciado na intervenção anterior e restituir à 
obra a sua «forma» original, factor de autenticidade segundo o Documento da UNESCO de 1977 [36]. Nesse 
sentido realizámos as seguintes etapas de conservação curativa: remoção dos contraplacados; limpeza; 
nivelamento das tábuas; colmatação de duas travessas de reforço; substituição de cinco travessas de reforço 
por duas; colmatação das lacunas (encaixes e lacunas totais); consolidação pontual e aplicação de 
desinfestante (acção “preventiva” mas directa). Apenas efectuámos uma etapa de restauro do suporte, o 
retoque com um tom monocromático castanho aplicado nos acrescentos novos até atingirmos o tom 
semelhante ao da madeira original oxidada.  
Na camada pictórica executámos três etapas de conservação curativa (limpeza, colmatação e protecção) e 
uma de restauro (retoque). 
A limpeza foi efectuada em cinco etapas distintas, com equipamento e produtos estudados em função dos 
materiais a remover – sujidade superficial; transposições; resíduos de tinta branca; resíduos de verniz 
resinoso; retoque oleoso cor-de-rosa claro, com repinte pontual –, e daqueles a preservar – cargas, pigmentos 
e aglutinantes proteicos e oleoso. Neste estudo referimos os critérios e os resultados na remoção de três 
produtos de alteração: transposições, retoque com repinte pontual cor-de-rosa claro e resíduos de verniz. 
As adjunções presentes na obra – transposições e retoque monocromático – alteravam a sua leitura, 
levantavam a problemática do Des-Restauro [37], que impõe uma necessária dialéctica entre o carácter 
técnico, estético e documental (histórico) dessas intervenções. 
Nesse sentido, partilhamos neste estudo um dos problemas com que nos deparámos.  
O que vemos na Fig.18? Uma coluna atrás da cabeça da Virgem? A coluna está sobre o arrependimento de 
um chapéu? Parte da coluna será um repinte ou uma patologia rara? Será o chapéu, um atributo não comum 
na caracterização da Virgem, no tema da Visitação, neste caso um atributo escolhido por Thomás, inovador 
neste tema?  
Apesar de não se ter detectado a presença de 
desenho subjacente em toda a superfície da 
pintura com reflectografia IV, não ser ter 
observado o esboço de uma auréola ou de uma 
coluna junto da cabeça da Virgem, este exame 
fez sobressair uma copa de chapéu mais 
estreita, invisível a olho nu, arrependimento de 
Thomás corrigido por uma copa de chapéu 
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Fig. 20   Marcantonio Raimondi, Fuga para o Egipto, 
gravura a buril com base num desenho de 
Albrecht Dürer, c. 1503-04;  
Fig. 21  Thomás Luis, Tomada de La Goleta, pintura 
mural, c. 1580-85.  
Figs. 22 - 24 Patologia na epiderme humana. Resultados 
com tratamentos curativo e preventivo. 
 
O chapéu de Nossa Senhora na Visitação de 
Thomás lembra o chapéu da Virgem na Fuga para 
o Egipto da gravura de Raimondi, realizada com 
base num desenho de Dürer e um de valor 
iconográfico distinto, profano, lúdico, pintado por 
Thomás Luis numa menina-gitana do tecto do 
palácio dos Condes de Basto eborense (Figs. 20 e 
21). 
Em 1563 definem-se em sessão do Concílio de 
Trento os padrões iconográficos das representações 
religiosas. S. Carlos Borromeu, que desempenhara 
um papel determinante naquele concílio, na sua 
obra Instructiones fabricae et supellectilis 
ecclesiasticae (1577) define que os Santos 
deveriam ser caracterizados com a «auréola» [38]. 
Na mesma época o Cardeal Paleotti no Discorso intorno alle imagini sacre e profane (1582) recomenda que 
as personagens sacras deveriam ser representadas com os símbolos que os crentes estão habituados a 
observar [39].  
O pintor Francisco Pacheco, contemporâneo de Thomás, no tratado Arte de la pintura, com publicação 
póstuma (1649), refere que a Virgem da Visitação deve ser representada com um «chapéu» [40], nada refere 
sobre a auréola. 
Plausivelmente influenciado pelo tratado de Pacheco, Thomás Luis não seguiu os ditames contra-reformistas, 
sobre a cabeça da Virgem, no lugar da auréola, atributo comum nas Visitações coevas, colocou um inovador 
chapéu. Talvez existam outras Visitações maneiristas com a Virgem utilizando este atributo, por hora ainda 
não encontrámos nenhuma anterior ou contemporânea de Thomás Luis.  
A coluna que cobria a copa do chapéu (fig. 18) tratava-se efectivamente da patologia transposição. Esta 
também era visível na aba do chapéu e no manto de Santa Isabel. Nas três zonas referidas os estalados das 
transposições não acompanhavam os estalados de idade das camadas cromáticas definitivas de Thomás. A 
presença desta patologia adulterava a leitura estética e histórica (iconográfica) da obra, confundia o 
observador.  
Para comparação com o exame e o tratamento da 
patologia transposição ocorrida na «epiderme» da 
Visitação de Thomás Luis apresentamos o 
diagnóstico e o tratamento de uma patologia 
contagiosa na epiderme do ser humano, causada 
pelo vírus de Zoster (Fig. 22).  
Relativamente à patologia no ser humano, um 
produto comummente utilizado para o seu 
tratamento mostrou-se inadequado num teste 
realizado num doente jovem (Fig. 23). A 
terapêutica teve que ser substituída por um 
tratamento apenas preventivo que permitiu o 
resultado observado na Fig. 24, não deixou marcas.  
Tal como no diagnóstico de patologias no ser 
humano também no exame de alterações num bem 
cultural é necessário muito estudo, muita 
observação, e no seu tratamento é fundamental ponderarmos sempre sobre a necessidade e a exequibilidade 
de um tratamento curativo, sem esquecermos que não existem tratamentos padrão. Quando os testes não 
demonstram resultados eficientes, que respeitam o melhor interesse do bem a preservar, a sua autenticidade, 
devemos aguardar por especialistas experientes ou pelo avanço tecnológico permanentemente em evolução. 
Esta comparação é apresentada como medida profilática, procura consciencializar o público em geral sobre a 
sua responsabilidade diante de cada bem cultural que deve ser tratado como único, como o mais valioso do 
mundo. 
Segundo Cesare Brandi cada obra é um «unicum», um bem cultural não poderá «nunca ser indemnizado de 
uma conservação inadequada» [41]. 
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Fig. 27 Espectro de FTIR do repinte cor-de-rosa claro sobre o céu - carbonato 
de cálcio, negro animal(?) e óleo. 
Após testes com diferentes métodos e produtos detectamos que a remoção das transposições era exequível, 
sem deixar marcas na «epiderme» do bem cultural, pois apesar da pintura transposta demonstrar uma 
razoável coesão esta tinha uma fraca adesão à camada cromática definitiva do pintor que apresentava uma 
elevada resistência a uma acção de remoção mecânica. 
A remoção das transposições foi possível com um método cirúrgico e o apoio da lupa, utilizando um bisturi 
com uma lâmina de cirurgia, esterilizada, e o auxílio de uma solução binária de solventes orgânicos apolares, 
utilizada apenas para visualização, inócua aos materiais intrínsecos a preservar. Removemos os resíduos 
pontuais de verniz (subjacente às transposições) com um solvent gel. 
Foi possível salvar incólumes preciosos detalhes, antes escondidos sob as transposições, tais como: as 


















Des-restaurar ou não o retoque monocromático cor-de-rosa claro, com repinte pontual?  
O retoque cor-de-rosa encontrava-se 
estável, não havia colocado em risco 
a integridade físico-química da 
pintura, no entanto com luz rasante 
detectamos que cobria pontualmente 
a camada cromática original, 
adulterando a sua leitura 
iconográfica, cobrindo o tom 
original cor-de-rosa mais escuro do 
céu e os escassos vestígios das 
nuvens pintadas por Thomás Luis.  
O retoque cor-de-rosa claro (com 
repinte pontual), aplicado no 
tratamento anterior, à base de 
branco de titânio (identificado por 
MT), pigmento utilizado desde 1920 
[42], de natureza oleosa (FTIR - Fig. 
27) e 30 μm de espessura, foi 
progressivamente removido com 
uma solução binária de solventes 
orgânicos apolares, inócuos ao óleo 
envelhecido e às proteínas presentes 




Fig. 25  Detalhe da Virgem antes do 
tratamento. De notar os 
sentidos horizontal, vertical e 
oblíquo das transposições 
presentes na coluna, no 
chapéu, no véu, no cabelo e 
na orelha da Virgem. 
Fig. 26  Mesmo pormenor após o 
tratamento de conservação e 
restauro científico. Observe-
se o nó do cordão do chapéu 
da Virgem, antes quase 
imperceptível na amálgama 
de patologias (entre lacunas, 
transposições e resíduos de 
verniz). 
26 25 
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A camada de verniz de tom vermelho-acastanhado, de natureza resinosa (resultado por FTIR) foi adelgaçada 
com um solvent gel escolhido pelas vantagens deste neste caso (controlo da acção dos solventes; delimitação 
da área de acção dos solventes e redução da toxicidade para o operador) com uma mistura ternária de 
solventes, dois orgânicos e um hidrófilo, formulada especificamente para a Visitação. O nível da limpeza foi 
controlado com radiação UV.  
Tendo a Visitação lacunas de grande dimensão, correspondentes aos acrescentos novos e às zonas de 
desbaste, que perturbavam a sua leitura estética, em equipa interdisciplinar (conservador-restaurador, 
proprietário, historiador e mecenas) ponderámos se estas deveriam ser: reintegradas em geral; apenas 
pontualmente – faixa vertical (central); Re-Restauro do canto superior esquerdo, retocado em 1998 para 
disfarçar um desbaste –; deixadas no tom da madeira envelhecida. 
Definimos que as lacunas da camada pictórica de grandes dimensões, resultantes de desbastes ou de 
“mutilações”, parte da história trans-memorial, não se reintegrariam e os acrescentos novos deveriam ser 
apenas integrados com uma monocromia castanha (como referimos anteriormente). Deste modo o 
conservador-restaurador não se colocou «na pele do artista», inventando novas formas figurativas (nuvens, 
braços, mãos, pés e panejamentos) nunca antes existentes, doutrina violetiana, infelizmente ainda utilizada 
nos nossos dias, dando ocasião a leituras históricas, estéticas e iconográficas ambíguas. Apostámos em 
futuros estudos históricos que legitimem um retoque científico da Visitação de Thomás Luis – gravuras, 
desenhos. 
Tendo em conta esse critério, procedemos à colmatação das lacunas, dentro dos limites do desenho que nos 
chegou, com uma massa aquosa compatível com os materiais originais, estável e reversível.  
Com o objectivo de, dentro das limitações de uma obra fragmentada, facilitar a sua compreensão, efectuámos 
uma etapa de restauro, o retoque com o método discernível teorizado e colocado em prática por Umberto 
Baldini e Ornella Casazza, a Selezione cromática. Primeiro aplicámos os tons de base a têmpera, depois 
velaturas realizadas com pigmentos aglutinados num veículo acrílico. Entre as duas fases de retoque 
aplicámos uma fina camada de verniz protecção, de ciclohexanona, barreira contra os agentes externos de 
degradação. 
Realizámos o retoque com base nos resultados das análises laboratoriais e o auxílio da lupa, de acordo com 
os vestígios da camada cromática superficial original. 
A análise estratigráfica da sobre-túnica cor-de-rosa da Virgem (zona do peito) foi fundamental para o 
entendimento do retoque nessa zona, permitiu-nos confirmar a existência de uma camada verde subjacente, 
camada de construção do tom cor-de-rosa violáceo da sobre-túnica de Maria.  
A zona inferior da sobre-túnica cor-de-laranja de Santa Isabel também foi reintegrada com base em 
resultados científicos. A análise estratigráfica demonstrou-nos que o panejamento bege que atravessa a túnica 
cor-de-laranja da Santa prima (à base de branco de chumbo - FTIR) corresponde a uma hesitação do pintor, 
tem mais duas (2) camadas sobrejacentes (cor-de-laranja sobre cor-de-rosa) quase removidas na totalidade 





Fig. 29 Detalhe do céu durante a remoção do retoque e do 
repinte pontual:  
1 – Remoção progressiva do retoque cor-de-rosa 
claro sobre o suporte; 
2 – Repinte cor-de-rosa claro sobre o céu original;  
3 – Verniz subjacente ao repinte. 
Fig. 28  Pormenor do céu antes do tratamento de 
conservação (2003-2004). Observem-se os limites 
das lacunas na camada pictórica original (seta 
cinza, também indicada na Fig. seguinte) e o 
suporte sem camada pictórica (X), ocultados por 
retoque e repinte monocromático cor-de-rosa claro 
(luz rasante). 
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As zonas das vestes das santas primas, acima referidas, apresentam camadas cromáticas à base de pigmentos 
orgânicos e inorgânicos aglutinados nos mesmos aglutinantes presentes no arrependimento subjacente – óleo 
e proteínas de ovo. 






Conforme solicitado na reunião interdisciplinar não se recobriu o arrependimento visível na mão direita da 
Virgem de modo a permitir futuros estudos e advertir o público em geral sobre os possíveis danos 
fomentados por limpezas acríticas. 
Os arrependimentos causados pelo envelhecimento natural dos materiais intrínsecos, como a face esquerda da 
segunda personagem feminina (rever Fig.12), não se recobriram pois são factores de autenticidade – Less is 
more. A Visitação não tem menos valor se apresenta sinais de patine, de história trans-memorial. 
Na reintegração da camada pictórica e na camada de protecção seleccionámos materiais compatíveis, 
reversíveis e de estabilidade estudada, tendo em conta as condições ambientais da igreja.  
A segunda fase do tratamento 
implicou o fornecimento, a título 
voluntário, de directrizes de 
conservação preventiva à 
SCMM, para: luz, H.R, fogo, 
água, impactos acidentais e 
vibrações. Incluiu um projecto 
para adequada ancoragem e 
exposição da obra num estrato 
em madeira com baia de 




Fig. 32   Estrado com baia de protecção. 
Figs. 30 e 31 Geral da Visitação durante a conservação curativa (colmatação das lacunas) e após o tratamento de 
conservação e restauro. 
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Fig. 33 Visitação exposta na capela-mor original sem deslocalizações: 
Autenticidade – Less is more. 
 
Tendo em consideração a 
autenticidade na «implantação» e 
na «função» (devocional) – dois 
dos parâmetros de autenticidade 
definidos em Nara em 1994 pela 
United Nations Educational 
Scientific and Cultural 
Organization (UNESCO) e em 
Paris no ano de 1977 por três 
organizações internacionais, o 
International Center for the Study 
of the Preservation and Restoration 
of Cultural Property (ICCROM), o 
International Council of 
Monuments and Sites (ICOMOS) e 
a UNESCO [44] –, a pintura 
retabular Visitação foi exposta 
próximo do seu local de origem, na 
capela-mor da igreja da 
Misericórdia da Aldeia Galega, 
sem deslocalizações (less is more) 
e ao culto (Fig. 33). 
Em Fevereiro deste ano, exactamente meia década após o tratamento científico da Visitação de Thomás Luis, 
enquanto prosseguíamos com os estudos sobre a pintura, na igreja da SCMM, D. Maria Gertrudes Moreira, 
responsável pela Liturgia da Palavra, sem saber quem éramos, disse: «Vejo ali o rosto de Santa Isabel como 
se estivesse completo!». E citou o evangelho de S. Lucas (1, 43): «E donde me é dado que venha ter comigo 
a mãe do meu Senhor» [45]. D. Gertrudes olhou para o retoque silencioso, na lacuna vertical central, e viu 
«através da imagem», com os «olhos de criança», como nos ensinam Silvy Deswarte-Rosa e Henri Matisse, 
respectivamente.  
O conservador-restaurador é semelhante a um «cirurgião» (Código de Ética - CE - do International Council 
of  Museums, Committee for Conservation – ICOM-CC –, 1984 [46]), sabe avaliar o impacto das sua acções. 
A sua profissão é distinta das outras «profissões afins», «o conservador-restaurador não é um artista, nem um 
artesão» (CE da European Confederation of Conservator-Restorers’ Organizations – ECCO –, 1993 [47]), 
cujas funções não incluem a conservação preventiva ou curativa. O conservador-restaurador tem o papel 
fundamental de preservar a autenticidade dos bens culturais para nosso benefício e das gerações vindouras. 
Concluindo, «o Conservador-restaurador é como um médico. Tal como o médico, também ele com base no 
conhecimento intrínseco do seu código deontológico, formação especializada e acreditada, estudo e 
experiência constantes, é responsável pelo estudo e tratamento de bens únicos. Realiza um dossier científico 
preliminar sobre a estrutura e a “história clínica” do bem, recorre a métodos de exame e análise físicos e 
químicos e diagnostica patologias. Em equipa interdisciplinar define quais os intervenientes necessários e os 
tratamentos preventivos, curativos (com equipamento de ortodontia, cirúrgico e seringas) e de estética 
indispensáveis e exequíveis, baseados em princípios de reversibilidade, estabilidade e compatibilidade, que 
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CONSTRUÇÃO DE GRADES PARA UMA CORRECTA TENSÃO DE 
TELAS DE FORMAS IRREGULARES (resumo) 
 
Luís Figueira 
JUNQUEIRA 220-Sociedade de Conservação Restauro e Arte, Lda.; junqueira220@junqueira220.pt 
 
RESUMO: Para que uma correcta intervenção numa pintura sobre tela seja a mais duradoura possível, a grade 
à qual está fixada terá não só que ser de boa qualidade como terá que poder adaptar-se aos seus constantes 
movimentos e até corrigi-los em caso de necessidade. 
Apesar de ser um objecto que está oculto atrás da tela, os seus elementos constitutivos deverão obedecer tanto a 
parâmetros de durabilidade física, química e biológica como de funcionalidade. 
Sempre que a sua substituição se julgar necessária, a aposta na qualidade de uma grade que funcione como um 
bom “esqueleto” da tela é uma aposta na sua conservação preventiva e deverá ser considerada parte integrante 
da intervenção. 
Pretende-se exemplificar alguns casos tipo que ao longo dos últimos dez anos temos vindo a utilizar/desenvolver 
para pinturas sobre tela de formato irregular e ainda para bandeiras de dupla face. 
Pretende-se ainda chamar a atenção dos proprietários/responsáveis das pinturas para a importância deste 
investimento. 
 
PALAVRAS-CHAVE: Bandeiras processionais, conservação, grades, pintura sobre tela, tensão 
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4ª Sessão | Pintura; Pintura Mural; 
Têxteis; Papel, Documentos e Livro 
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O SUPORTE DE MADEIRA DAS PINTURAS DA CHAROLA  
IGESPAR/Convento de Cristo (resumo) 
 
Frederico Henriques e Ana Bailão  
frederico.painting.conservator@gmail.com; ana.bailao@gmail.com 
 
Resumo: Em 2002, o Instituto Português de Conservação e Restauro (IPCR) e o Instituto Português do 
Património Arquitectónico (IPPAR) organizaram um projecto, no âmbito do Programa Operacional da Cultura 
(POC), para a investigação e conservação das pinturas da Charola, em Tomar. Dessa iniciativa, fizeram-se 
estudos nas seguintes obras: “Baptismo de Cristo”, “Ressurreição de Lázaro”, “Entrada de Cristo em 
Jerusalém”, “Instrumentos de martírio” e “Virgem e os Apóstolos”. Esse programa teve uma duração de dois 
anos e levou à conclusão, através dos trabalhos de conservação e restauro, da pintura “Baptismo de Cristo” e 
do pequeno fragmento dos “Instrumentos de martírio”. O painel da “Ressurreição de Lázaro”, pelos problemas 
que apresentava, e pelo tempo adstrito à resolução dos mesmos, não foi concluído.  
Entre 2004 e 2006, por iniciativa do IPPAR e do Sr. Director do Convento de Cristo, Doutor Jorge Custódio, 
fizeram-se esforços para dar continuidade aos trabalhos não terminados do programa anterior, campanhas 
essas – desempenhadas em acções de conservação e restauro pelos autores da presente comunicação –, que 
concluíram as tarefas pendentes e culminaram com a colocação dos grandes painéis quinhentistas nos 
respectivos nichos. O objectivo da apresentação é divulgar os procedimentos da intervenção, realizados ao nível 
do suporte, entre 2002 e 2006, sendo alguns deles efectuados, na primeira fase dos trabalhos, pelo técnico de 
conservação e restauro Miguel Garcia, com o apoio do Mestre Pedro Correia. Pretende-se, assim, documentar 
as opções deontológicas tomadas, como indicar as soluções técnicas utilizadas para resolver os problemas que 
se colocaram do ponto de vista conservativo. 
 
Palavras-chave: Painéis de pintura, suporte de madeira, Charola, Convento de Cristo 
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INTERVENÇÃO EM PINTURAS MURAIS DESTACADAS 
Museu de Alberto Sampaio - Guimarães 
 
Maria Alice de Sousa Cotovio 
Mural da História Lda.; alice.cotovio@sapo.pt; mail@muraldahistoria.com.pt 
 
SUMÁRIO: O conceito de pintura mural, que está inevitavelmente associado à arquitectura, altera-se no 
momento em que as pinturas são destacadas e colocadas num espaço museológico. A estabilização e a 
uniformização das pinturas, foram os objectivos desta intervenção, tendo a vertente estética sido um factor 
muito importante. Todo o trabalho foi realizado no Museu de Alberto Sampaio, em Guimarães, na sala onde se 
encontram expostas com o objectivo de dar oportunidade ao visitante de acompanhar as várias etapas 
realizadas pelos técnicos.  
PALAVRAS-CHAVE: Pintura mural, conservação e restauro, frescos, destaque, museu.  
 
ABSTRACT: The fact that Mural Painting is inevitably linked to architecture changes the moment the paintings 
are detached and turned into museum pieces. The stabilization and standardization were the objectives of this 
intervention, taking into account the aesthetic feature as an important factor. All the work was performed at 
the Museu de Alberto Sampaio, in Guimarães, in the room where the paintings were exhibited, aiming to give 
the opportunity to the visitor to follow the several stages accomplished by the technicians. 
KEYWORDS: Mural painting, conservation and restoration, frescos, detached, museological space. 
 
INTRODUÇÃO 
A intervenção que é objecto desta comunicação foi realizada em seis pinturas de várias igrejas do Norte do País, 
que fazem parte de um conjunto destacado pela Direcção-Geral dos Edifícios e Monumentos Nacionais, nas 
décadas de 30 e 40 do século passado. Estes destaques resultaram de uma filosofia própria da época, cujos 
conceitos diferem do que se teoriza e pratica actualmente. 
A descoberta da existência de outras campanhas de pintura subjacentes, o mau estado de conservação e a 
intenção de “dar ao edifício o seu aspecto original” foram as principais razões que levaram aquela instituição a 
intervencionar as pinturas deste modo. 
“ De 1914 a 1918 foram reconhecidas e estudadas pelo Dr. Vergílio Correia, as pinturas murais de S. Martinho 
de Mouros, Barcos e Outeiro Seco (…) mas todas em lamentável estado de conservação, arruinadas e cobertas de 
cal ou repintadas” in Boletim da Direcção Geral dos Edifícios e Monumentos Nacionais, Frescos, nº 10, 
Dezembro, pag. 14 e 15, 1937 
“… -a Direcção Geral dos Edifícios e Monumentos Nacionais tem procedido, no assunto dos frescos, com 
critério idêntico àquele que a norteia nos restantes trabalhos. Se se pode, com vantagem para o monumento e 
para as próprias pinturas, conservar in-loco a decoração parietal, ainda que esta seja posterior, tanto melhor; mas 
se a manutenção envolve risco de dano para a obra, ou circunstâncias especiais indicam a intervenção do 
especialista, não se hesita em remove-las…” in Boletim da Direcção Geral dos Edifícios e Monumentos 
Nacionais, Frescos, nº 10, Dezembro, pag. 23, 1937  
Na mesma época, também em Espanha (especialmente na Catalunha) as pinturas murais sofriam grandes 
alterações, sendo removidas do seu suporte original, transpostas para novos suportes e colocadas novamente nas 
igrejas ou em museus. Desta tarefa foi incumbido Cecconi Principe, artista italiano cuja experiência era 
reconhecida. 
Foi a Espanha que a Direcção-Geral dos Edifícios e Monumentos Nacionais foi buscar este artista para a 
execução de trabalhos em Portugal. Na documentação encontrada, os destaques do Martírio de S. Sebastião e da 
Sagrada Família (ambas da Igreja de S. Salvador, Bravães) foram obra sua. Os restantes destaques foram 
executados por José Ferreira da Costa e António Ferreira da Costa pelo mesmo método usado por Cecconi 
Principe (transposição para tela). 
Algumas das peças foram posteriormente intervencionadas por Abel Moura que as transpôs para suporte de 
Mazzonite (este material foi apresentado em 1951 durante a Reunião Internacional do Restauro organizada pelo 
ICOM, efectuada em Lisboa), e ainda mais tarde por Teresa S. Cabral que as transpôs para suportes de Araldite, 
fibra de vidro e cartão prensado em favo de abelha. 
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Em 2004 foi inaugura finalmente uma sala no Museu de Alberto Sampaio em Guimarães para receber 8 das 
pinturas murais destacadas, criando-se, assim, em Portugal o primeiro espaço num museu, especificamente 
dedicado à pintura mural. 
Este acontecimento veio ajudar a resolver vários problemas: 
  .  O nomadismo a que estas pinturas estiveram votadas durante vários anos 
  .  A instabilidade material das obras 
  .  A aproximação das obras às suas origens geográficas 
No entanto, o conceito de pintura mural está inevitavelmente associado ao seu suporte arquitectónico, pelo que 
se altera radicalmente no momento em que as pinturas são destacadas e colocadas num espaço museológico.  
Assim, ao ser necessário intervencionar estas ”peças” (a partir do momento em que são expostas num museu 
terão que ser tratadas como tal), os principais objectivos dessa intervenção passam a ser a estabilização e a 
uniformização no sentido estético. Estes critérios de conservação e restauro serão, segundo a nossa opinião, os 
considerados mais adequados a este tipo de intervenção especial, sendo necessariamente diferentes dos que 
presidem à intervenção sobre as pinturas no seu contexto original. O quadro que se apresenta dá-nos uma ideia 
do percurso destas peças, desde que foram destacadas até à nossa intervenção em 2008. 
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INTERVENÇÃO 
A intervenção realizada nos anos 70 pelo Instituto José de Figueiredo provou a sua eficácia, atendendo ao bom 
estado de conservação em que se encontravam as pinturas, no entanto, como era previsível, sofreram pequenas 
alterações naturais e próprias das técnicas utilizadas. O tratamento que se efectuava habitualmente há uns anos, 
em que os rebocos eram bastante rugosos e deixados a um nível abaixo da superfície policroma é, hoje em dia, 
substituído pela aplicação de massas menos rugosas e niveladas pela camada cromática. Entre outras 
justificações, pensamos que quanto menor for a rugosidade dos materiais aplicados e mais niveladas estiverem as 
camadas, mais homogéneo e protegido se torna o conjunto. 
As opções de intervenção técnica escolhidas para estas pinturas foram semelhantes nas 6 pinturas: documentação 
fotográfica, documentação gráfica, levantamento de argamassas inadequadas, limpeza, levantamento de repintes 
apenas quando técnica, estética e cromaticamente dissonantes, nova documentação gráfica, fixação, 
consolidação, aplicação de novas argamassas e reintegração cromática. 
Toda a intervenção nas peças foi realizada no Museu, na própria sala onde se encontram expostas, com o 
objectivo de dar oportunidade ao visitante de acompanhar a realização dos trabalhos. 
Durante os três meses de estadia no Museu, foi feito o acompanhamento de visitas (especialmente a escolas) 
explicando o modus operandi da intervenção, tendo sido essas explicações direccionadas segundo as idades dos 
visitantes. 
ALGUNS ASPECTOS DA EVOLUÇÃO DAS OBRAS 
Martírio de S. Sebastião 
 
 












      5- Antes do destaque             6- Depois do destaque                   7- Novo suporte                 8- Última intervenção 
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9- Depois do destaque               10- Novo suporte                   11- Última intervenção 
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12- Antes do destaque 
13- Reverso da pintura        
14- Depois de destacada e fixada        
15- Em 1961 
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22    23               24 
22, 23 e 24 - Aspecto da pintura antes, durante e no fim da nossa intervenção.  
 
A Degolação de S. João Baptista é uma obra emblemática do Museu de Alberto Sampaio e sobejamente 
estudada, a sua intervenção levantou algumas questões pertinentes. As opções tomadas em relação a esta obra, 
no que diz respeito ao levantamento de repintes, estiveram directamente ligadas à questão estética e ao 
simbolismo da peça. Foi necessário remover alguns rebocos alterados ou fissurados, no entanto a maior parte 
ficou, pois se os removêssemos todos iríamos alterar consideravelmente o seu aspecto.  
Já enunciámos aqui que o conceito de pintura mural está inevitavelmente associado ao suporte arquitectónico 
para que foram concebidas e onde foram realizadas, pelo que a sua separação do edifício provoca transformações 
irreversíveis tanto na obra como no suporte, tornando-se, a partir desse momento, “quadros de museu”. 
Com o facto consumado, compete-nos tentar minimizar todos os problemas que dessa decisão advêm. 
Para isso será necessário, antes de iniciar a intervenção, estarmos completamente inteirados do processo por que 
passaram as peças. 
Estando a obra já de si tão mutilada, há que tentar amenizar o problema das lacunas. Atender á estética sem 
descurar a ética, foi o nosso lema principal. Se por um lado a ética nos leva a recusar fazer a reintegração 
cromática total, por outro lado a lacuna altera a leitura da imagem. Esta dualidade impõe que se procure um 
termo intermédio que respeitando a autenticidade original da pintura permita reintegrar o suficiente para dar 
continuidade de leitura ao conjunto.  
Os rebocos deverão ser compatíveis em granolumetria e tom com a pintura envolvente mas não esquecer que 
estando ela no museu não existirá aqui aquela afinidade entre a pintura e a parede do seu local original, para 
amenizar este problema o ideal seria criar um ambiente de aproximação á obra semelhante ao seu local de 
origem. 
A iluminação é um ponto essencial na questão das pinturas. A juntar á existência ou não de janelas para 
iluminação natural, era importante nos espaços religiosos a luminosidade. Se não existia uma iluminação natural 
era dada à pintura, se esse fosse o objectivo, uma intensidade mais forte na cor. No caso de existir iluminação 
natural esta poderia até ser aproveitada para realçar alguma cena ou imagem específica. 
Ao ser transposta e aplicada num outro espaço, neste caso num museu, deveria ser preparado para a pintura um 
tipo de luz o mais semelhante possível ao seu espaço de origem. 
O problema das pinturas murais do Museu de Alberto Sampaio, entre outros, é que se trata de um conjunto de 
pinturas recolhidas de vários locais, como não é possível, dado o espaço disponível, preparar-lhes um espaço 
envolvente semelhante ao original, tentou-se dar um aspecto o mais coerente possível ao conjunto para que o 
visitante ao fazer o seu percurso não as sinta como “objectos” isolados, mas sim como exemplares da pintura 
mural do Norte do país. 
FOTOGRAFIAS 
Nºs: 1;2;5;6;9; e 18- Boletim da Direcção Geral dos Edifícios e Monumentos Nacionais Nº 10, Dezembro1937; 
Nºs. 12;13;14 e 15 Boletim da Direcção Geral dos Edifícios e Monumentos Nacionais Nº 106, Dezembro1961; 
Restantes fotografias da empresa Mural da História. 
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FRONTAL DE ALTAR E COLECÇÃO TÊXTIL 







O frontal de altar aqui apresentado, datado do século XVII-XVIII, pertencente à igreja de Nossa Senhora da 
Piedade de Santarém, é caracterizado por tecido decorado com fio laminado de metal dourado, de desenho 
vegetalista, sobre fundo de damasco de seda bege. A peça foi alvo de tratamento de conservação e restauro – 
limpeza, lavagem, estabilização física –, que melhorou consideravelmente a sua estabilidade mecânica e aspecto 
estético, além um novo sistema expositivo e medidas de acondicionamento ao nível de Conservação Preventiva. 
Fazendo parte de um extenso núcleo têxtil de cariz religioso, já inventariado, o tratamento desta peça constitui 
exemplo positivo da colaboração estabelecida entre os detentores responsáveis por esta área do património e os 
profissionais credenciados, por forma a recuperar uma área do património tantas vezes ameaçada, quer por 
falta de meios, ou mero desconhecimento. 
 
PALAVRAS-CHAVE: Têxteis, paramentaria, restauro, conservação preventiva. 
 
ABSTRACT: 
The altar frontal presented here, from 17th-18th century, belongs to church Nossa Senhora da Piedade, in 
Santarém. It is characterized by a floral decoration, in metallic thread, on a beige silk damask fabric. The altar 
frontal had received a conservation-restoration treatment – mechanical and wet cleaning, physical stabilization 
–, with considerably improvements on its mechanical and aesthetics. It had also been developed a new exhibition 
system, as also better measures on Preventive Conservation. 
This altar frontal includes an extent paramentary collection, already catalogued. This treatment shows the 
favourable cooperation between holders and conservation professionals, in order to recover and to preserve 
heritage, so many times in danger by lack of economic and specialized human resources. 
 
KEYWORDS: Textiles, paramentary, restoration, preventive conservation. 
 
INTRODUÇÃO 
A Igreja de Nossa Senhora da Piedade, em Santarém, foi constituída, em 2006, Igreja Piloto da Diocese de 
Santarém, no âmbito do Projecto Igreja Segura – Igreja Aberta, desenvolvido pelo Instituto Superior de Polícia 
Judiciária e Ciências Criminais. Este projecto visa sobretudo a implementação de acções ao nível da segurança e 
da conservação para protecção das igrejas e dos seus bens, móveis e imóveis. Entre outras medidas, foi levada a 
cabo a inventariação dos bens móveis da igreja, que permitiu aferir do seu real número, da sua qualidade técnica 
e importância, assim como avaliar o estado de conservação geral das colecções e estabelecer prioridades ao nível 
da Conservação e Restauro. O inventário permitiu assim concluir a predominância, em número, da colecção 
têxtil (cerca de 300 peças, num universo de 700), face a outras categorias (fig. 1) [1]. 
Esta colecção têxtil é composta por peças maioritariamente dos séculos XVII-XX, de decoração essencialmente 
vegetalista, mas de grande representatividade em tipologias, técnicas 
e materiais [2]. Algumas das peças são detentoras de qualidade 
artística, histórica, cultural e cultual. Outras há, aparentemente menos 
relevantes ao nível técnico/artístico, mas que constituem um 
testemunho importante da identidade e produções locais [1]. Sendo 
assim, todas as peças serão merecedoras de cuidados de preservação, 
tanto ao nível de tratamentos de Conservação e de Restauro, como ao 
nível da Conservação Preventiva. 
Como forma de aproximar a realidade, a responsabilidade e os 
desafios que os bens culturais e a sua preservação acarretam para 
todos os que lidam e os usufruem directamente, este projecto de 
inventariação e preservação foi parcialmente publicado, na forma de 
catálogo – AAVV. NEVES, Eva Raquel e GANHÃO, Joaquim (coord.), Igreja de Nossa Senhora da 
Piedade, Santarém – História e Património. Santarém, Diocese de Santarém, Santarém, 2008, contendo, 
Figura 1 – Distribuição do património móvel da 
igreja da Piedade, onde predomina em número a 
categoria têxtil [1]. 
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entre outras colaborações especializadas, um capítulo referente à definição, conservação e preservação dos 
têxteis onde consta o frontal em estudo. Espera-se que esta publicação e as outras acções que lhe deram origem 
sirvam de alerta aos responsáveis de outras igrejas, assim como população em geral, e permita uma maior 
colaboração com os profissionais credenciados para a preservação do património, tentando travar as intervenções 
potencialmente danosas e agir atempadamente na salvaguarda desses bens. 
Nesse sentido, o frontal de altar que a seguir se apresenta, constitui exemplo de uma das peças que foi alvo de 
tratamento. A sua condição foi consideravelmente melhorada e estabilizada, seguindo os actuais critérios éticos 
da Conservação. Com vista à sua preservação e usufruto futuros, foi também desenvolvido um novo sistema 
expositivo, bastante vantajoso face ao anterior. Ao mesmo tempo, foram aconselhadas medidas ao nível de 
Conservação Preventiva, que podem ser extrapoladas para toda a colecção têxtil, com as devidas adaptações. 
 
FRONTAL DE ALTAR 
(1.1) Frontal de altar 
(1.1.1) Descrição geral, técnica e decorativa 
Os frontais de altar são peças de paramentaria com a função de decoração do espaço 
religioso, nomeadamente dos altares. Também conhecidos como antependium, e 
possuidores, consoante a época de produção, de várias tipologias decorativas, mas 
sempre ricas na decoração, constituíam um dos ornamentos que mais se destacavam no 
altar15[3].   
O frontal de altar em estudo, proveniente Convento das Donnas16, verificado pela 
inscrição encontrada numa etiqueta cosida no verso da peça (fig. 2), foi uma das peças 
transferidas para a Igreja de Nossa Senhora da Piedade, de Santarém, após a extinção do 
Convento, em finais do século XIX. 
Trata-se de uma peça bidimensional (fig. 3), de formato rectangular – A.100cm, 
L.280cm. É composta por tecido damasco17 bege, com decorações feitas a fio laminado de metal dourado 
(espolinado18), e elementos de passamanaria (galões e franja metálicos), aplicados num tecido de suporte, de 
tafetá castanho, que ultrapassa o limite superior do frontal em cerca de 10cm e os laterais em aproximadamente 
4cm. 
A análise das técnicas construtivas (tabela 1) do frontal permitiu verificar que este é constituído por 14 
elementos de tecido damasco, distribuídos da seguinte forma: 
- 5 painéis do campo e 5 painéis da frontaleira, com 50 cm de largura cada um (distância entre ourelas laterais); 
- 4 painéis de menor largura, nas extremidades laterais do campo e frontaleira, que podem resultar de acrescentos 
ou corte dos campos existentes. 
Na zona da frontaleira, cada painel está dividido ao centro por aplicação de galão, perfazendo um total de 10 
pequenos painéis de 25cm de largura. Os galões tecidos de fio laminado de metal separam os diferentes painéis 
do campo e da frontaleira, sendo que da base inferior desta pende a franja de fio laminado de metal dourado. O 
perímetro superior e lateral da peça é rematado por duas tiras sobrepostas de galão tecido bege. 
                                                 
15 Este ornamento teve origem na toalha que cobre a mesa do altar e que caía até ao chão, da frente e dos lados. Com o tempo e para ser mais 
prático, esta toalha acabou por ser cortada nos cantos e a sua parte fronteira viria a gerar um paramento independente [3]. 
16 Convento de S. Domingos das Donas, a vertente feminina da ordem dos Dominicanos, teve início no século XIII e extinguiu-se em finais 
do século XIX. [2] 
17 Damasco: tipo de tecido que na sua forma primitiva se compõe de um efeito de fundo e de um efeito de desenho constituídos pela face teia 
e pela face trama de um mesmo ponto, tendo a particularidade de ser reversível [11]. 
18 Espolinado: termo usado para designar um efeito de desenho formado por uma trama que limita o seu trabalho à largura dos motivos que 
ela produz [11]. 
Figura 2 – Etiqueta 
identificativa da 
proveniência do frontal. 
ACTAS DAS II JORNADAS ARP | Lisboa, 29 e 30 de Maio de 2009 
A PRÁTICA DA TEORIA. Tratamentos de Conservação e Restauro 
ARP | Associação Profissional de Conservadores-Restauradores de Portugal   
103 
 
Figura 3 – Imagem geral do frontal de altar, antes do tratamento de conservação e restauro (fotomontagem). 
 
Ao nível decorativo, o tecido damasco do frontal apresenta um desenho de cariz vegetalista, desenvolvido 
simetricamente em torno de um eixo de simetria longitudinal. Neste desenho, destacam-se as flores e folhas do 
damasco, que enquadram as decorações feitas a fio laminado de metal dourado, pela técnica do espolinado, 
desenhando um entrelaçado de florão e cordões agrinaldados. Encontrada uma ourela vertical do tecido, foi até 
possível verificar a sequência decorativa, tendo-se concluído que cada painel do campo corresponde a um 
módulo do padrão decorativo. 
É de salientar que os materiais e técnicas conjugados permitiram implementar o brilho e esplendor da peça. É o 
que se verifica na utilização de seda bege (na qual a superfície lisa das fibras, permite a reflexão da luz) num 
tecido damasco, onde parte da decoração é feita em cetim, que permite superfícies tecidas mais lisas e 
reflectoras, em contraste com zonas de tafetá, de menor brilho. Não esquecendo o efeito de brilho das áreas de 
decoração metálica, e também de passamanaria. 
Neste tipo de decoração adamascada, os motivos decorativos de grande dimensão (século XVII) vão dando lugar 
a desenhos cada vez mais pormenorizados (a partir do século XVIII) [4], pelo que avaliando a dimensão média 
dos motivos deste frontal, poderemos estar perante uma fase de transição entre os dois períodos. Além disso, 
pelo uso do fio laminado de metal dourado, e comparativamente a outros frontais já datados e estilisticamente 
semelhantes, há a possibilidade de se tratar de uma peça do século XVII, inícios do XVIII. 
 
 
Tabela 1 – características técnicas do frontal. STA – sem torção apreciável. 
Designação Caracterização 
Tecido base Damasco de seda bege, STA.  
Tramas suplementares (do 
tecido base) 
Fio laminado de metal dourado, torção S, com alma branca de seda, STA. 
Galão (contorno perímetro) Galão tecido, de seda marfim, STA. 
Passamanaria Galão tecido, de fio laminado dourado, com torção S e alma branca de 
seda, STA. 
 Franja metálica, de fio laminado dourado, torção S, com alma amarela de 
seda, STA. 
Tecido de suporte Tecido tafetá de fibra vegetal, cor castanha, composto por vários 
remendos de tecidos semelhantes. 
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(1.1.2) Identificação de materiais 
Uma análise por microscópio óptico, dos cortes 
longitudinais das fibras19, a luz transmitida, permitiu 
observar a morfologia do seu interior (fig. 4). 
Confirmou-se a presença de seda no tecido base de 
damasco, no galão bege de remate do frontal, e na 
alma do fio laminado da decoração e passamanaria, já 
que o interior das fibras analisadas é liso, 
característico das fibras de seda cultivada, Bombix 
Mori [5]. A mesma análise feita às fibras do tecido de 
suporte, mostrou a presença de fibras de constituição 
celulósica, provavelmente linho20, pela presença de 
nódulos no seu interior [5], mas cuja identificação 
não foi possível confirmar. 
O mesmo aconteceu com o fio laminado de metal 
(fig. 5), no entanto, o característico brilho dourado, 
sobretudo nas zonas protegidas pelas franjas 
metálicas sugere a presença de ouro. Dada a oxidação 
do fio laminado mais exposto, que nalgumas zonas 
levou ao seu escurecimento, depreende-se estarmos 
perante um metal (Cu ou Ag) ou uma liga metálica 
revestida a ouro (material mais nobre e estável, 
reservado à parte visível), já que a presença de ouro puro, por si só, não conduziria a um escurecimento tão 
acentuado21, visto ser o elemento mais nobre usado na produção de decorações de metal a aplicar nos têxteis [6]. 
Além disso, é conhecida a utilização de fios metálicos compostos por prata revestida a ouro (séculos XV-XVII) e 
fios de cobre dourado (a partir do século XVII), que juntamente com os já referidos estilo decorativo e tipo de 
tecido presentes no frontal, reforçam a hipótese de fio ou liga metálica dourada do século XVII/XVIII [7]. 
A análise material permitiu verificar a comum utilização de fibras mais nobres, como a seda e fio laminado de 
metal dourado, nas decorações visíveis, sendo as fibras de menor custo monetário, aplicadas em tecidos de 
suporte, não visíveis. A aplicação de fio laminado de metal reserva-se, sobretudo à frente do tecido damasco, não 
existindo fio laminado no seu avesso. 
Esta análise revelou-se também importante na selecção dos materiais a usar no tratamento de conservação e 
restauro, permitindo deste modo seleccionar materiais compatíveis com os originais. 
 
(1.2) Conservação e restauro do frontal 
(1.2.1) Avaliação dos problemas de conservação 
Na análise do estado de conservação de uma peça têxtil é importante referir as formas de degradação 
manifestadas, mas também identificar os agentes de degradação que as provocaram. Desta forma, determinando 
as fontes dos problemas, mais facilmente serão propostas e implementadas soluções, também ao nível da 
conservação preventiva, e muitas delas de fácil implementação. 
O frontal de altar apresenta problemas, sobretudo ao nível físico e mecânico, que além de contribuírem para a 
sua fragilidade acabam por afectar negativamente a sua leitura estética. 
Destacam-se como principais formas de degradação (fig. 6): 
- a perda de material têxtil, pela presença de lacerações (perda de fios de teia – 25%) e lacunas (perda de fios de 
teia e trama – 10%); 
- a perda de material metálico, na forma de lacunas (5%) e fios metálicos em destacamento (30-35%); 
- os enrugamentos/vincos/deformações (10%); 
- a oxidação/escurecimento da superfície metálica (80% das zonas com fio metálico); 
- o amarelecimento/escurecimento das fibras de seda (90% das zonas com fibras de seda); 
                                                 
19 Com microscópio óptico, BRESSER, Biolux AL, analisaram-se as amostras preparadas em lâmina e usando glicerina. 
20 As fibras de linho são caracterizadas por um corte transversal de formato hexagonal [5]. Para confirmar efectivamente se é linho, teria de 
ser feita a observação do corte transversal da fibra, mas tal não foi possível, por não se dispor dos meios necessários. 
21 Depósitos de sujidade, gorduras, depósitos calcários ou mesmo produtos de corrosão dos elementos metálicos que constituem a liga 







Figura 4 – Imagens a microscopia óptica, 
com luz transmitida do corte longitudinal 
de: 
a) fibras de seda, onde se observa o seu 
interior liso, característico deste tipo de 
fibra animal. 
b) uma fibra celulósica (origem vegetal), 
provavelmente linho, pela presença de 




Figura 5 – Imagem por 
microscopia óptica, luz 
reflectida, de um fio 
metálico laminado, onde 
se pode observar a torção 
da lâmina, em S, em torno 
da alma de fibras têxteis. 
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- a presença de sujidade, como agente de degradação, na forma de particulato sólido (90%), manchas de 
humidade (20%) e nódoas de tinta (3%), além de manchas e lacunas provocadas por ferrugem (5% – 
especialmente no tecido de suporte). 
 
Figura 6 – Representação esquemática dos principais problemas de conservação do frontal: ■ - lacunas e lacerações; ■ - lacunas e fio 
laminado metálico em destacamento; ■ - enrugamentos e vincos; ■ - pingos de cera. 
 
As lacerações, que são provocadas sobretudo pela perda de fios de teia, localizam-se maioritariamente nos 
painéis centrais. No entanto, também se verificam nas zonas localizadas sob a franja, tendo sido provocadas 
neste local pelos pontos de fixação do galão ao tecido de suporte, causando maiores tensões, além da abrasão da 
franja no tecido de seda. 
O surgimento de lacunas é também considerável na zona inferior dos painéis, extremidade próxima do chão e 
mais propícia a desgaste, destacando-se neste aspecto o primeiro painel. É também nestas zonas que se verificam 
maiores alterações formais como enrugamentos, pela natural acumulação do peso do próprio tecido, e vincos, 
também provocadas pelo acondicionamento incorrecto, já que o frontal era dobrado geralmente sempre nas 
mesmas zonas, e suportava muitas vezes o peso de outras peças. 
As zonas com fio laminado de metal em destacamento concentram-se sobretudo na zona central dos painéis e 
também na zona inferior e devem-se sobretudo ao uso, manuseamento e abrasão da superfície. Além de que as 
zonas de fronteira entre o tecido e a decoração com fio laminado são zonas intrinsecamente mais frágeis, visto 
que compreendem a junção de dois materiais diferentes – fibra e metal – que reagem de modos diferenciados às 
alterações de humidade relativa (HR) e temperatura (T). Sendo que as condições ambientais não são controladas, 
a peça foi submetida a mais ciclos de retracção e inchamento das fibras, que conduziram ao enfraquecimento 
dessas zonas de união ao tecido, pelo que muitos fios laminados se começam a destacar. 
Esteticamente, a peça é afectada pelas lacerações, lacunas e fios laminados em destacamento, que permitem ver 
o tecido de suporte subjacente, de cor mais escura. Por outro lado, a oxidação/escurecimento das superfícies 
metálicas, revelou-se na perda do seu brilho dourado tão característico. Esta alteração deve-se à degradação 
natural inerente aos metais e decorre especialmente nas superfícies metálicas mais expostas à sujidade (que 
contribui para a abrasão da superfície metálica e absorção de humidade) e aos agentes oxidantes (como alguns 
poluentes e o próprio oxigénio, e que se vê agravada pela presença de humidade), já que as zonas metálicas mais 
protegidas, localizadas sob a franja, mantêm um brilho dourado intenso.  
Ao nível das fibras têxteis, nomeadamente da seda, observa-se não só o natural amarelecimento provocado pela 
oxidação e pelo envelhecimento, devido à radiação ultra-violeta, mas também a deposição de partículas de 
sujidade – particulato sólido como poeiras, areias, fuligem, etc. –, que consoante as maiores ou menores 
dimensões e natureza podem aderir à superfície das fibras por ligações químicas mais fracas ou fortes, ou 
penetrar nos seus interstícios, sendo mais difíceis de remover. Na categoria de sujidade, verificam-se também 
partículas gordurosas (ceras, suor, etc.), e também vários tipos de nódoas, como algumas manchas de tinta, de 
origem desconhecida, que aderem mais firmemente às fibras. Independentemente da natureza da sujidade, ao 
entrar em contacto com as fibras, esta vai provocando a sua degradação a médio/longo prazo. Deste modo, a 
sujidade poderá provocar abrasão, perda de flexibilidade, alteração cromática irreversível, aumento de acidez das 
fibras e, por vezes, destruição total destas, sendo estes problemas representados no frontal [6]. 
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Conclusões do estado de conservação 
Os principais problemas de conservação do frontal concentram-se ao nível mecânico, em forma de lacunas e 
lacerações, tal como na grande área com fio laminado em destacamento. Além de impedirem o livre 
manuseamento da peça, sem comprometerem a sua estabilidade e o aumento da extensão dos problemas, estas 
alterações afectam ainda, negativamente, a leitura estética do frontal, que se vê agravada pela perda de brilho dos 
tecidos e metal, devidos à oxidação e depósitos de sujidade. 
Considerando estes problemas, poderia classificar-se o estado de conservação global como mau, mas atendendo 
ao facto das fibras e galões se apresentarem relativamente resistentes, será mais adequado definir um estado de 
conservação entre o razoável e o mau. 
A sua recuperação física passará, em grande parte, por um tratamento de conservação e restauro que vise uma 
limpeza e uma estabilização mecânica das zonas frágeis e em destacamento, sendo que a melhoria do aspecto 
estético será, sobretudo, consequência directa dos tratamentos de estabilização física e química. 
 
(1.2.2) Tratamento de Conservação e Restauro 
Considerando a natureza dos materiais e o diagnóstico dos problemas de conservação, o tratamento dividiu-se 
em várias etapas seguidoras dos princípios da conservação e dos critérios de intervenção actualmente 
estabelecidos. 
 
(i) Desmontagem do frontal 
Este é um passo essencial para se poder proceder aos tratamentos de limpeza, lavagem e estabilização de 
lacunas. Realizou-se separando os vários componentes: o tecido de suporte dos vários painéis, os painéis entre si, 
a franja e os galões, tendo o cuidado de numerar e marcar devidamente todos os elementos e a sua localização 
original, para posterior recolocação/montagem. 
 
(ii) Limpeza por via mecânica 
No frontal, além da evidente perda de brilho do tecido, a observação com lupa mostrou pequenas partículas de 
sujidade, na forma de poeiras e outras substâncias sólidas, assim como alguns pingos de cera, passíveis de serem 
removidos por via mecânica. 
A limpeza foi feita com aspirador de bocais finos, com sucção devidamente controlada (através do uso de um 
filtro de tecido), e com a ajuda de pinça, estilete e bisturi para remoção dos pingos de cera, em todos os tecidos, 
passamanaria e tecido de suporte, na frente e verso. As zonas mais 
frágeis da superfície, com fio metálico e lacerações, foram 
protegidas por tule, durante o processo. 
O resultado foi uma considerável remoção de partículas de 
sujidade sólidas, menos ligadas à superfície das fibras e fios 
metálicos, pelo verificado no filtro (fig. 7), assim como a remoção 
das linhas que originalmente cosiam o frontal. 
 
(iii) Limpeza por via húmida 
Tendo removido uma grande quantidade de partículas, a limpeza por via mecânica não removeu, no entanto, 
determinados tipos de sujidade, nem as manchas de humidade, ou nódoas de tinta que estão mais fortemente 
ligadas às superfícies têxtil e metálica do frontal, e só são passíveis de remover por via húmida. 
Sendo um processo de conservação irreversível, a execução de lavagem deve ser muito bem ponderada. O 
frontal de altar apresenta, no seu tecido base, apenas fibras de uma tipologia – seda – que, não obstante os 
problemas manifestados, mostram favorável maneabilidade e resistência. Ao mesmo tempo, o damasco é um 
material compósito, pela presença de tramas suplementares de fio laminado. Este último aspecto deve ser tido 
em especial consideração já que, como é sabido, os actuais métodos de limpeza do metal podem degradar as 
fibras têxteis adjacentes [6]. 
Estando fibras e fio laminado resistentes, capazes de suportar uma lavagem suave, procedeu-se então a esta etapa 
usando água22 destilada e um surfactante23 (neutro e não iónico). 
                                                 
22 A água é o solvente mais polar que se conhece, tendo capacidade de dissolver sujidades polares orgânicas e inorgânicas, dissolver os 
produtos ácidos de degradação das fibras, e servir de agente plasticizante dos polímeros, melhorando a sua flexibilidade e a consequente 
eliminação de deformações dos tecidos [6].  
 
 
Figura 7 – Sujidade que 
ficou retida num dos 
filtros brancos de tecido, 
equivalente à aspiração de 
um painel do campo e da 
frontaleira. 
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Foi feita uma primeira lavagem ao elemento mais pequeno do conjunto (o canto superior direito da frontaleira) 
que não mostrou qualquer alteração formal nem outro risco, para os elementos metálicos. 
Assim, procedeu-se à lavagem individual de cada elemento de tecido, registando previamente as respectivas 
dimensões, e fazendo uma sanduíche de tule para mais fácil manuseamento e protecção. O processo foi auxiliado 
recorrendo a esponja natural. Após a lavagem, removeu-se o excesso de água com toalhas turcas brancas, e 
planificou-se o tecido, recorrendo ao uso de pesos. 
A lavagem permitiu um considerável incremento do brilho das fibras de seda, apesar do irreversível 
amarelecimento provocado pelo envelhecimento, assim como alguma recuperação do brilho metálico. As 
manchas de humidade foram atenuadas, assim como as manchas de tinta. Os vincos e enrugamentos foram 
removidos com sucesso e as fibras nas zonas de lacerações e lacunas, devidamente alinhadas. Foi assim, uma 
etapa fundamental para a melhoria do estado de conservação do frontal. 
 
(iv) Consolidação por ponto de agulha 
Esta fase do tratamento foi fundamental para devolver à peça a sua estabilidade mecânica, já que permitiu 
estabilizar e reforçar as zonas com lacerações e lacunas, assim como fixar os elementos metálicos em 
destacamento. Sendo um processo totalmente mecânico, é também completamente reversível, sendo bastante 
vantajoso ao nível da conservação. 
Para o efeito, recorreu-se à aplicação de suportes parciais de tecido de seda natural24, compatíveis em matéria, 
densidade, maleabilidade e coloração, com o material original. Cada suporte de tecido abrangeu um painel do 
campo e respectiva frontaleira. A estabilização das lacunas e lacerações, assim como a fixação dos fios 
laminados destacados foi feita recorrendo a ponto de agulha (ponto de bolonha), com fio de seda natural, fazendo 
linhas perpendiculares aos fios de trama e espaçamentos regulares de aproximadamente 5mm, e em número 
mínimo restringido à estabilização das zonas degradadas. Nas zonas com fio laminado o intervalo entre as linhas 
do ponto foi maior (8-10mm), para não ser tão visível. No final, para fixar o suporte de seda de modo uniforme, 
em todos os painéis, foram feitas algumas linhas de fixação, com ponto de alinhavo e linha de seda, a distâncias 
regulares. 
Concluída a consolidação, nos painéis que apresentavam lacunas nas zonas inferiores, junto à base do frontal, 
aplicou-se um facing parcial de tule de nylon, para protecção (fig. 8). 
Consolidações parciais foram feitas no galão de contorno, e no tecido de suporte, usando neste último caso, 
suportes parciais de fibras vegetais de linho. 
 
(v) Montagem do frontal 
No processo de montagem do frontal, após o tratamento, respeitou-se a ordem e localização original de todos os 
elementos separados (painéis, galões e franja). Foram usados os mesmos pontos de ligação originais (ponto atrás 
e ponto de alinhavo), e linhas de fibras naturais (fig. 9). 
                                                                                                                                                        
23 Foi usado Tergitol NP9 (Nonylphenol Ethoxylate) – cuja constituição químipa permite dissolver sujidades de natureza polar ou não polar 








Figura 9 – Pormenores de algumas zonas do frontal, com lacerações, lacunas e fio metálico em 
destacamento, antes (a, c, e) e depois (b, d, f) do tratamento de conservação e restauro. 
 
Figura 8 – Pormenor da zona protegida 
por tule, antes e depois do tratamento. 
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 (1.3) Conservação Preventiva 
(1.3.1) Exposição/utilização 
Os bens de contexto religioso envergam um cariz simbólico para serem utilizados na igreja, fim para o qual 
foram produzidos. Desde que o estado de conservação da peça o permita, faz sentido criar sistemas para a sua 
exposição ou utilização. 
O modo de fixação dos frontais ao altar fazia-se usando pregos, alfinetes, pioneses, fitas adesivas, que causavam 
dano não apenas ao têxtil, como aos próprios altares. Verificada esta situação, e com vista a melhorar e prevenir 
um dano que pode ser facilmente evitável, propôs-se a implementação de um novo sistema expositivo. 
Sendo os têxteis peças frágeis, bastante sensíveis à luz e aos outros agentes de degradação, o tempo de exposição 
deve ser reduzido a curtos períodos, e sendo privilegiadas fases de descanso. Como tal, foi projectado um 
sistema amovível de exposição, de fácil montagem e transporte em caso de emergência. 
O sistema proposto consistiu na construção de uma grade de madeira [8], das dimensões do frontal (fig. 10), 
fazendo coincidir as traves e travessas da grade com a distribuição dos galões da peça, e aplicando tiras de 
Velcro® em toda a sua extensão. Ao verso do frontal, por sua vez, foi aplicado no tecido de suporte, por pontos 
de agulha (alinhavo largo), um "forro" de 
tecido de algodão lavado. A este tecido 
foram previamente cosidas algumas tiras de 
Velcro®, nas zonas dos galões (zonas mais 
resistentes), de modo a poder ser aplicado ao 
Velcro® existente na grade. A distribuição 
das tiras de Velcro® foi feita de modo a 
obter uma distribuição equilibrada do peso, 
evitando tensões. 
 
Para além da vantagem principal, que 
permite uma exposição adequada, outras 
vantagens deste novo sistema são a 
separação física do frontal do altar e um 
peso reduzido, facilitando assim o seu transporte, mesmo em caso de emergência; a suspensão da peça a alguns 
centímetros do chão, vantajoso na prevenção da degradação das zonas inferiores e na acumulação de sujidade, 
assim como nalguma eventual inundação; a possibilidade de utilização da grade com outros frontais, e noutros 
locais que não a igreja, rentabilizando assim o investimento. 
Durante a exposição, também se aconselha a 
protecção da superfície do frontal, quer para 
evitar a deposição de sujidade, como para 
prevenir atitudes menos correctas da parte do 
visitante. Como modo mais eficaz de 
protecção será a colocação à frente do frontal 
de uma placa de acrílico, da dimensão deste, 
idealmente com filtros UV, ou no mínimo, 
uma barreira física com corda e pinos, para 
incumbir algum cuidado ao visitante, e durante 
as celebrações (fig. 11). 
Sendo a luz (radiação visível e UV) um dos 
principais factores de degradação das peças 
têxteis, com efeito cumulativo e causadora de 
danos irreversíveis nas fibras, e sendo as 
igrejas geralmente mantidas na penumbra, a 
protecção face à iluminação está favorecida. 
No entanto, aconselha-se reduzir ao máximo a exposição luminosa, restringindo-a ao mínimo necessário e 
tomando as medidas preventivas adequadas25. Também se aconselha vivamente não submeter a peça a mais de 3 
ou 4 meses seguidos de exposição, findos os quais, esta deverá ser mantida num período de “descanso” de alguns 
meses, em acondicionamento sem luz. 
                                                                                                                                                        
24 O uso de um tecido de suporte de material igual e compatível ao original é uma garantia de que o novo tecido vai ter um padrão de 
degradação semelhante ao original tecido de seda, e reagir do mesmo modo face às alterações dos parâmetros ambientais.  
25 Está actualmente estipulado como valores limite de luminosidade, os 50 lux, e caso a radiação UV ultrapasse os 75μW/lm, deverão ser 
usados filtros UV em lâmpadas e janelas [6]. 
280 





Figura 10 – Dimensões (cm) da grade e locais de aplicação de Velcro® para 
fixação do frontal. 
Figura 11 – Exposição do frontal de altar, montado na grade, no altar de Nossa 
Sra. da Conceição na Sé catedral, durante as Celebrações do tríduo pascal. 
Foram colocados pinos em frente da peça, para protecção. 
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O manuseamento deve ser feito sempre com luvas, por mais de uma pessoa, visto ser uma peça de grandes 
dimensões.  
Neste momento, verifica-se a utilização da peça nas celebrações litúrgicas festivas, nomeadamente no Natal e na 
Páscoa, com um período máximo de exposição de um mês. A peça tem sido usada na Sé Catedral, dado que a 
sua dimensão se adequa mais aos altares aí existentes. 
 
(1.3.2) Acondicionamento 
Anteriormente aos trabalhos de inventário da colecção têxtil da Igreja da Piedade, a totalidade das peças (cerca 
de 300), incluindo este frontal, encontrava-se dentro de duas arcas nas dependências da igreja, sendo um volume 
considerável para tão reduzido espaço. Devido a condicionantes espaciais e económicas, não foi ainda possível 
construir uma reserva com as condições mais propícias à conservação destas peças mas, e muito devido ao 
trabalho de inventário, até ao momento foram melhoradas as condições no interior das arcas, introduzindo 
prateleiras, para evitar a sobreposição excessiva, e rolos de papel de seda nas dobras, prevenindo a formação de 
vincos. 
Sendo conhecidos materiais de acondicionamento estáveis e quimicamente inertes [9], é também sabido que nem 
sempre os recursos financeiros permitem as soluções ideais. Uma solução de recurso satisfatória e económica 
para o acondicionamento dos têxteis é o uso de tecido de algodão, sem branqueadores e previamente lavado, 
assim como papel de seda branco (idealmente sem ácido). Estes materiais deverão ser lavados e substituídos, 
respectivamente, com regularidade (anualmente). 
Em relação ao frontal, dada a sua dimensão, este não voltou para a arca e foi acondicionado enrolado26, com a 
parte da frente, mais volumosa, voltada para o exterior. O enrolamento foi feito num tubo de comprimento 
superior ao do frontal, e diâmetro superior a 20cm [10]. O rolo não deve ser demasiado apertado e deve ser 
colocada uma interface de um outro material, estável, a proteger a superfície da peça, e todo o rolo 
exteriormente, fixando os tecidos com tiras de tecido ou Velcro®.  
Neste caso, utilizou-se tecido de algodão, sem branqueadores, previamente lavado, e um tubo de cartão 
devidamente selado, com material de interface. Procedeu-se igualmente à rotulagem, por meio de etiquetas 
colocadas em locais facilmente visíveis. 
Os parâmetros ambientais dos locais de acondicionamento e exposição, devem ser controlados de forma a 
conseguir valores com o mínimo de oscilações, dentro de Humidade Relativa=50±5% e temperatura=20±5ºC [6]. 
CONCLUSÕES E TRABALHOS FUTUROS 
O tratamento de conservação e restauro aqui apresentado constituiu o ponto de partida para o tratamento de 
outras peças têxteis do mesmo núcleo, e também de outras paróquias da Diocese. 
A actual Comissão Diocesana para os Bens Culturais da Igreja, de Santarém, detentora de peculiar sensibilidade 
na salvaguarda dos bens culturais, é responsável pelo estabelecimento de uma ligação entre as igrejas e os 
profissionais credenciados, contribuindo para uma maior sensibilização dos detentores desse património, e 
promovendo uma coordenação e colaboração mais próxima das reais necessidades. 
Deste modo, acredita-se que a conjugação de esforços já começou a dar frutos na salvaguarda dos bens e em 
particular, dos têxteis eclesiásticos. Sendo ainda apenas um começo, prevê-se um futuro promissor no solucionar 
de novos desafios e no desenvolver de soluções de preservação, e recuperação deste património, partindo muitas 
vezes de parcos recursos. 
Verifica-se que a adaptação dos conceitos teóricos à realidade constitui um desafio, essencial, e que a 
Conservação e Restauro pode ser concretizável, tendo em grande valor de conta, a busca do equilíbrio entre o 
ideal e o real. 
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LEQUE DO SÉCULO XIX  
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SUMÁRIO: Apresentaremos um leque de folha dobrável do século XIX, de manufactura ocidental, pertencente à 
Casa-Museu Dr. Anastácio Gonçalves. Uma breve contextualização histórica da produção destes objectos e a 
descrição técnica e material, são complementados com a indicação dos exames laboratoriais efectuados para a 
identificação dos materiais que compõem a decoração da folha e da armação, e que permitirão aferir os 
tratamentos ainda não efectuados. As técnicas laboratoriais utilizadas foram, a análise de microscopia óptica, 
espectrometria de micro fluorescência de raios-X (EDXRF), espectroscopia de infravermelhos com 
transformada de Fourier (FTIR-µS). A intervenção e o acondicionamento são o objectivo principal desta 
intervenção. 
PALAVRAS-CHAVE: Acondicionamento, conservação, litografia, leque, madrepérola. 
 
ABSTRACT: Present a range of foldable sheet of the nineteenth century, manufacturing Western, owned by 
Casa-Museu Dr. Anastácio Gonçalves. A brief historical context of production and technical description of 
objects and materials, are supplemented with an indication of laboratory tests conducted to identify the 
materials that compose the decoration of the sheet and frame, which will assess the treatments have not yet 
made. Laboratory techniques were used, the analysis of optical microscopy, spectroscopy of micro X-ray 
fluorescence (EDXRF) spectroscopy with the Fourier transform infrared (FTIR-μS). The intervention and 
packaging are the main objective of this intervention. 
KEYWORDS: Conservation, fan, lithography, mother of pearl, storage box. 
 
INTRODUÇÃO  
O leque é um objecto utilitário, decorativo e artístico. Na intervenção destes objectos, o conservador-restaurador 
deverá proceder a uma abordagem interdisciplinar da obra, pela multiplicidade de materiais que, habitualmente, 
estão presentes nesta tipologia. 
Na comunicação abordaremos o tratamento e o acondicionamento efectuado num leque pertencente à Casa-
Museu Dr. Anastácio Gonçalves. Trata-se de um leque com armação em madrepérola decorada com 
enrolamentos florais pintados e aplicação de folha metálica dourada. A folha é dupla em papel cromolitografado, 
representando cenas galantes. 
Na comunicação abordaremos a intervenção e procedimentos realizados na peça, bem como os resultados das 
análises efectuadas préviamente (de XRF e microscópicas), efectuadas aos materiais constituintes, do suporte e 
da decoração. 
O acondicionamento e as condições ambientais são da maior importância, para o transporte, reserva e exposição. 
Apresentaremos um projecto de acondicionamento para a preservação deste objecto e outros de tipologia e 
condições de conservação semelhantes. 
 
CONTEXTUALIZAÇÃO HISTÓRICA  
Com os Descobrimentos, os portugueses proporcionaram ao mundo novos conhecimentos e através das trocas 
comerciais, a divulgação de diversos objectos artísticos e objectos utiliários, nomeadamente a cerâmica, o 
mobiliário e os objectos de adorno. Os leques foram um destes objectos. 
D. Catarina de Áustria, casada com D. João III de Portugal, foi grande coleccionadora de objectos “exóticos”, 
prática então muito em voga para a constituição dos Gabinetes de Curiosidades, e assim contribuiu para a 
divulgação destes objectos nas cortes europeias, nomeadamente nas cortes espanhola, francesa e italianas27, 
através das muitas ofertas feitas aos seus familiares. O leque estava incluído nesse rol de objectos e ganhou um 
grande número de adeptos. O uso e o fascinio deste acessório de moda propagou-se por toda a Europa ao longo 
do século XVII. 
A partir do século XVII a Europa viu-se perante uma crescente procura e elevado custo dos leques importados 
do Oriente. Para ultrapassar este problema, a França tomou a liderança do fabrico destes objectos. Com o 
objectivo de proteger a sua economia, através da política mercantilista de Colbert, a França proibiu as 
                                                 
27 No séc. XVI a Itália era constituída por ducados e cidades estado, cada uma com as suas próprias cortes. 
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importações e fez surgir a sua própria indústria lequeira. Esta indústria era formada por oficinas devidamente 
organizadas em associações e sob a protecção régia (1678). Surgiu assim uma poderosa indústria lequeira 
francesa, que dominou o mercado europeu nos séculos seguintes. 
Esta primazia que durou cerca de dois séculos, teve algumas quebras, nomeadamente durante a década de setenta 
do século XVII e mais tarde, durante a Revolução Francesa (em 1789/99). Quebras que proporcionaram a 
Inglaterra o ensejo de assumir um lugar de destaque neste comércio. Esse lugar priveligiado para comercializar 
com o Oriente deveu-se ao dote que D. João IV lhes concedeu, aquando do casamento de D. Catarina de 
Bragança (1662) com Carlos II. Esta Infanta implementa o uso de grandes leques sombra, de origem mourisca 
que substituíam o guarda-sol, desconhecido até então pelos Ingleses.28 
Os leques orientais com pintura de inspiração fantástica, bem ao gosto dos europeus foram introduzidos no 
mercado pelos Ingleses. Na altura em que a França entrava em baixa de produção provocada pela rebelião e 
êxodo dos flabelistas,29 principalmente para Inglaterra e Pussia perseguidos por motivos religiosos - revogação 
do Édito de Nantes em 1685, permitiu à Inglaterra desenvolver a sua própria produção30. 
Na mesma altura, segunda metade do século XVII a moda adquiriu grande projecção bem como os acessórios de 
moda, entre os quais os leques. Os leques de folha dobrável apareceram e provocaram grande revolução ao 
serem divulgados na Europa, principalmente na França. Os leques tiveram o seu apogeu, ou a sua época de ouro: 
No reinado de Luís XVI (1754 – 1793) Maria Antonieta foi a principal impulsionadora da realização das grandes 
festas de Versailles e Parisienses. Frequentadora do teatro e da ópera, com o seu gosto pelo belo e pelas artes em 
geral, proporcionou o seu desenvolvimento e ensino.  
A introdução dos leques de folha dobrada em papel foi uma medida prática para a divulgação de novos temas 
decorativos, muito em voga nesta época, como as cenas galantes, as cenas pastoris ou as paisagens bucólicas. 
Esta decoração era inspirada nas pinturas de artistas da época, como Antoine Watteau, Francois Bouchet e Jean-
Honoré Fragonard, entre outros. A decoração na folha de papel era agora obtida pela aplicação de novas 
técnicas, como a impressão litográfica da folha de papel, com coloração a têmpera. 
Com a subida ao trono de Napoleão Bonaparte a corte revigorou-se e a produção de leques, bem como de outros 
acessórios, adquiriu um novo impulso. Neste período, as representações e a moda em geral inspiravam-se nos 
ideais clássicos e surgiu assim um novo tipo de leque: O leque Império, que alem da decoração, introduziu novos 
materiais e técnicas. A seda pintada e bordada, com lantejoulas metálicas e coloridas. 
Por volta de 1830, a moda evoluiu e o leque como acessório acompanhou essa mesma evolução. Passou a fazer-
se a imitação das várias tipologias usadas ao longo do século XVIII. O aperfeiçoamento das técnicas, dos 
materiais, da montagem e da decoração da folha obrigou os pintores a alterar dos cânones e a procurar de 
soluções, como por exemplo “romper as leis da perspectiva, própria da pintura académica, abrindo caminhos 
que a pintura de cavalete só irá encontrar com os pintores impressionistas (...) tal como o gosto pela 
antiguidade irá marcar as artes, a moda e consequentemente a decoração dos leques”31. 
Os leques eram fabricados com os mais variados materiais na armação, o marfim, a madrepérola, a tartaruga, a 
madeira virgem ou lacada; na folha as penas, tecido, papel e pele ou pergaminho. 
De referir a técnica de incisão e vazamento, bem como a lacagem na decoração da armação. Outros materiais e 
técnicas como a pintura, podem ser assinaladas. A folha é a parte mais decorada do leque e a pintura em aguarela 
ou têmpera, bem como a litografia, são aplicadas aos vários suportes. 
A ascendência da classe média e consequente influência politica, trouxeram novos conceitos de moda. Houve 
por isso, a democratização do uso dos leques. Essa democratização ou “banalização” do seu uso deveu-se à 
possibilidade de produzi-los agora em maior número, com menores custos. Isto só foi possível através do fabrico 
em série. O segundo factor foi a aplicação da gravura em substituição da pintura, na decoração da folha. Os 
materiais preciosos que eram importados foram substituídos na maior parte dos exemplares, por materiais 
originários da Europa, de menor qualidade, como por exemplo o osso, o corno e a madeira. 
                                                 
28 PINTO, Paulo Miguel Félix de Campos. O leque de folha dobrada em Portugal do século XVI ao século XX[ 
Texto policopiado] : leques comemorativos em História da Arte Lisboa : [s.n.], 2002. p.45 
29 Que produz leques. Artesãos organizados em associações. 
30 No reinado de Luis XIV (r. 1643-1715), com a revogação do Édito de Nantes, o êxodo dos Huguenotes para os 
países vizinhos, principalmente para Inglaterra e Prússia (composta pelos actuais Alemanha, Bélgica, 
Dinamarca, Lituânia, Polónia, Républica Checa e Russia), depauperou a indústria lequeira francesa, então com 
grande expressão. Este êxodo permitiu, no caso concreto dos flabelistas franceses , desenvolver a indústria 
lequeira nos países de acolhimento, com particular relevo para o caso inglês.  
http://pt.wikipedia.org/wiki 
31 Valença, César. Colecção de leques do Museu Nogueira da Silva. Catálogo Galeria da Universidade do Minho 
6 de Dez. 2000 a 3 de Jan.2001. 
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O leque que em seguida apresentamos pertence ao acervo da Casa Museu Anastácio Gonçalves e foi alvo da 
nossa intervenção. Insere-se na tipologia dos leques de folha dobrável. A folha em papel, é dupla com decoração 
representando cenas de género ou galantes. Na frente, um baile em ambiente exterior e no verso, uma cena de 
apresentação. 
A armação em madrepérola, é composta por dezasseis varetas e duas guardas com as seguintes dimensões na 
guarda (cm): Alt. 28.5; Larg 2.7; Diam. ±180  (Foto 1) 
 
 
Foto 1 – Leque e estojo 
 
Na guarda direita existe um espelho, na guarda esquerda um vidro colorido. (Foto 2) Este vidro, de cor lilás 
procura imitar uma ametista lapidada com corte de mesa (Foto 3). A união das varetas e das guardas é feita com 
um rebite metálico, cujo remate é constituído por um botão metálico em forma de flor. A argola de suspensão, 




Foto 2 - Guarda com espelho e vidro decorativo 
 
 
Foto 3 -Decoração do colo 
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Tem um estojo em madeira, forrado no interior com cetim de seda roxa e no exterior revestido com papel 
texturado. É um dos poucos exemplares do acervo da Casa Museu que não é referida no testamento do Dr. 
Anastácio Gonçalves nem em qualquer dos seus inventários32. 
Caracterização técnica e material 
A identificação dos materiais foi efectuada através da Micro-Espectroscopia de Infravermelho com 
Transformada de Fourier (FTIR-µS), da Espectrometria de Florescência de Raios X (XRF) e da análise 
microscópica após desfibração e coloração química das fibras do suporte de papel. 
A decoração do colo é formada por quatro cartelas. Cada cartela abrange quatro varetas, e é delimitada por 
elementos vazados e incisos que imitam gradinha. (Foto 2) 
No interior da cartela existe um elemento, também vazado, em forma de flor, decorado com folha de prata 
dourada aplicada directamente sem adição de camada de bólus. Este elemento é envolto por uma cercadura floral 
pintada. As guardas são decoradas com motivos florais incisos e aplicação de folha de prata dourada. Ao nível da 
folha tem aplicado um elemento de latão com apontamentos decorativos coloridos em branco, vermelho e azul 
que, tal como na argola, imitam o esmalte. A análise laboratorial revelou que a amostra de branco é formada por 
branco de chumbo e óleo; o vermelhoé resina damar com corante. 
Como se pode observar a olho nu, existem diferenças significativas na cor da folha metálica aplicada na 
decoração das varetas. Através dos exames de XRF verificamos que se trata de uma liga de prata dourada (prata, 
ouro, níquel, cobre, cálcio, mercúrio por ordem crescente de percentagem). 
Ao observarmos a decoração da armação, e em especial da gola, verificamos que há alguma simetria nas cores 
do dourado. Os motivos mais dourados estão intercalados com os mais escuros. A irregularidade, ou ritmo 
decorativo, que se verifica será original da manufactura do objecto ou será resultado de alguma alteração da 
decoração? Nas guardas, devido aos movimentos de abrir e fechar, a superfície escura foi removida. Apenas se 
verifica maior intensidade nas zonas incisas. Os resultados obtidos da análise de um cotonete de limpeza, 
revelaram a presença de standoil33 sobre a folha de prata dourada da decoração e da madrepérola na zona 
envolvente. Perante o resultado obtido, retiramos a ideia que tínhamos quanto à simetria do ritmo decorativo. O 
efeito decorativo, cremos, é o resultado da oxidação do óleo de linhaça. A intenção da sua aplicação foi a 
protecção da folha metálica e ao mesmo tempo acentuar o brilho dourado. Com o passar do tempo o óleo de 
linhaça em presença do ar oxida e escurece. O standoil é usado em tintas, vernizes, tintas de impressão, resinas 
sintéticas, oleado, linóleo, e sabões. Esta nossa ideia resulta da comparação entre as zonas escuras e as menos 
escuras, bem como algumas interrupções provocadas pela sobreposição (descuidada) de um verniz que protege a 
decoração floral a têmpera. Os resultados FTIR-µS revelaram tratar-se de verniz Copal. É um verniz muito duro 
com um tom amarelado muito ligeiro. Não se dissolve com água mas, se pressionado ligeiramente, parte saindo 
em lascas.  
 
 
Foto 4 - litografia colorida à mão e velatura nas zonas de sombra 
                                                 
32 O Dr. Anastácio Gonçalves frequentemente fazia o inventário do seu acervo. Em 1965 é elaborado um 
inventário, desta vez pela repartição das finanças. Neste o leque é referido e é-lhe atribuído o valor de 500$00. 
33 Velatura de óleo de linhaça. Museu of Fine Arts, Boston - Cameo http://cameo.mfa.org/materials 
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A folha do leque é dupla, em papel de trapo. A frente e o verso são decorados com cenas de género ou galantes. 
Na frente, representa um baile em ambiente exterior e no verso, uma cena galante de apresentação. 
A decoração é impressa por litografia e finalizada por pintura a têmpera. O brilho que existe nas zonas de 
sombra (Foto 4) resultam da sobreposição de uma pincelada e não do brilho próprio da cromolitografia. Parece-
nos ser A zona envolvente à da impressão é pintada à mão. Nota-se a acumulação de tinta nas margens dos 
motivos.  
Também aqui existe a aplicação de folha metálica, sobre a qual existe uma nova impressão a preto, com o 
desenho a traço e não a ponteado como se verifica na litografia. Esta técnica parece-nos ser o produto de uma 
“estampagem”. 
Na face principal da folha, o fundo castanho cobre toda a superfície exterior à litografia, sendo a folha metálica 
aplicada sobre esta cor. No lado oposto, o fundo azul abre reservas para a aplicação da folha metálica.  
Podemos observar a sobreposição das cores sobre a folha metálica e o traço preto subjacente. 
O remate superior, que faz a união das duas faces é composto por uma tira de papel com uma cobertura de 
purpurina de latão. 
Tratamento 
A limpeza superficial das varetas consistiu na remoção de poeiras e manchas de dedadas. Este processo foi 
executado com cotonete humedecido em água. Esta limpeza não foi efectuada sobre a folha metálica. 
As guardas, tal como as varetas, são formadas por diversos elementos de madrepérola perfeitamente unidos com 
corte em chanfre. Com esta mesma posição foi feita a consolidação da fracturacom cola animal (cola de pele a 
10%) procedendo previamente à limpeza. Primeiramente fez-se a limpeza mecânica das colas anteriores e em 
seguida com acetona, dos resíduos de colas e outras sujidades. Para melhor adesão da cola (fazer presa) e 
fixação das superfícies da fractura, fizeram-se algumas incisões superficiais na madrepérola. A colagem foi 
auxiliada com aperto de grampos. 
Os rasgões da folha fixaram-se no verso com papel japonês (RK7) e cola de amido.  
Acondicionamento 
O projecto que em seguida apresentaremos, tem vindo a ser por nós adaptado e desenvolvido desde há já algum 
tempo. Tem sido posto em prática por alguns colaboradores e estagiários na área de papel, do departamento de 
conservação do IMC.  
Este projecto de acondicionamento não se destinou concretamente ao leque da Casa Museu Dr. Anastácio 
Gonçalves. Este leque não necessita de nova forma de acondicionamento porque ao ser tratado pôde retomar a 
função original de abrir e fechar, não necessitando por isso de permanecer aberto. Mas, atendendo à frequência 
com que é exposto aquando das visitas à colecção, terá provávelmente também este tipo de caixa como forma de 
acondicionamento. Esta previne e evita a frequente manipulação do objecto. 
As obras em reserva, exposição ou transporte, necessitam de acondicionamento apropriado (Foto5).  Nos 
objectos com materiais de natureza tão diversa e aplicação simultânea, o cuidado deve ser redobrado, pois a 
resistência e as tensões exercidas, serão diferentes. 
 
Foto 5 - Apresentamos uma das muitas hipóteses de espaço de reserva para uma colecção de leques do Museu 
Carnavalet, com a adaptação de um armário, existente na sala. 
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Na intervenção de conservação-restauro deverá ser equacionado um correcto acondicionamento, uma protecção 
eficaz pode prevenir a deterioração da armação e da folha do leque. Não descuremos a exposição e a sua 
manutenção em reserva, que nem sempre é de fácil resolução. Cada peça deverá ter um acondicionamento 
projectado em função das suas características específicas: formato, dimensão, materiais e estado de conservação.  
Para isso, a procura de soluções deve ser contínua, procurando os materiais e as formas mais adequadas a cada 
caso. O binómio qualidade / custo é também muito importante. 
A armação do leque, que por norma é feita com materiais mais resistentes, quando não tem um suporte 
subjacente e estando aberta, pode deformar. Nessa posição pode fracturar e provocar danos nos materiais mais 
frágeis, ou seja, na folha do leque ou na transição entre o colo da vareta e a folha.  
O leque depois de aberto e apoiado sobre uma superfície, adquire um vão sob as varetas, ou seja, uma zona 
desprotegida. Fica apoiado sobre as varetas do lado esquerdo, correspondente a um número reduzido de varetas e 
na margem superior da folha. A zona que está em vão, deve ser preenchida com um suporte de apoio (Esquema 
1). Este suporte foi moldado em espuma de polietileno extrudido 34 (Foto 6) e forrado com cartão Framex® fino 
(600g/m2). Posteriormente foi colado a uma base com a forma de leque em cartão Framex (1200g/m2).  
 
 
Foto 6 - Suporte em espuma de polietileno extrudido 
 
 
Foto 7 – base da caixa com canto em polietileno (1) forrado 
 
A base tem dimensão um pouco superior (±2cm) ao leque. Sob esta colocou-se uma tira de melinex para servir 
de pega. Desta forma, a base acomoda-se exactamente à medida do rebaixo, existente na caixa, elaborada para o 
                                                 
34 Este material não necessita de protecção, é estável, pode estar em contacto directo com as peças não pondo em 
risco a sua estabilidade porque não deixa resíduos nocivos.  
 
1 
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acondicionar. O leque foi fixado ao conjunto através da passagem de um fio de silicone que parte do cartão e 
abraça estrategicamente algumas varetas junto à gola e na zona do rebite. 
A caixa foi elaborada com cartão cinzento (Box-board da Archival®) isento de ácido, tendo em atenção as 
medidas necessárias. O cartão foi talhado e dobrado, tendo sido reforçado nos cantos, charneira da tampa, com fita 
de linho auto adesiva (ref. Self Adhesive Linen Hinging Tape - Archival®). No interior da caixa foram colocados 
dois cantos também moldados em espuma de polietileno, forrados com cartão fino (Foto 7). Estes cantos depois 
de fixados na base da caixa foram reforçados nas uniões com fita de linho e têm a altura do rebite, destinando-se a 
preencher o vazio, impedir os movimentos de deslocação da base do leque, bem como alguma compressão que 
possa existir sobre a tampa da caixa. 
Os fechos são em fita de nastro branco (fita de algodão branco). 




Foto 8 - aspecto final com leque colocado e pega em melinex 
 
Conclusão 
Pelo estudo comparativo das técnicas decorativas referidas na bibliografia e os resultados obtidos nos exames 
laboratoriais podemos concluir que estamos perante um leque de meados do século XIX. É produzido com 
materiais caros e técnicamente bem elaborado. A qualidade da impressão e da pintura é bem conseguida. 
O tratamento resultou bem, o leque obteve novamente a sua função (abrir / fechar), não havendo necessidade de 
permanecer aberto. No entanto, a opção de permanecer aberto pode ser considerada, se a frequência de exposição 
for grande. Se for, consideramos esta forma de acondicionamento (aberto em caixa) a mais indicada. Os 
materiais são acessiveis e inóquos. A caixa foi produzida tendo o cuidado de não utilizar adesivos que ficassem 
directamente em contacto com o leque. O material que foi utilizado para preencher a zona, embora não sendo 
nocivo, foi protegido com cartão isento de ácido. 
 
Outra Bibliografia:  
- Green, Bertha de Vere. Fans-Over the ages. New York, 1979 
- Mosier, Erica, Dianne van der Reyden, and Mary Baker. The Technology and treatment of an embossed, 
Chromolithographic “mechanical“ Victorian Valentine card. The book and paper book group. The 
American Institute for Conservation (AIC), Vol. 11, 1992 
- WEBBER, Pauline, The conservation of fans, The paper Conservator, n.º8, 1984, pp.40-57 
ACTAS DAS II JORNADAS ARP | Lisboa, 29 e 30 de Maio de 2009 
A PRÁTICA DA TEORIA. Tratamentos de Conservação e Restauro 
ARP | Associação Profissional de Conservadores-Restauradores de Portugal   
118 
ACTAS DAS II JORNADAS ARP | Lisboa, 29 e 30 de Maio de 2009 
A PRÁTICA DA TEORIA. Tratamentos de Conservação e Restauro 




Ana Bailão Conservadora-restauradora pelo Instituto Politécnico de Tomar, licenciatura Bi-etápica, pré-
bolonha (5 anos), em Conservação e Restauro no ramo de Tecnologia (2005). Estagiou na 
empresa de conservação e restauro Arterestauro, Lda (2005).  
Pós-graduada em Técnicas e Conservação de Pintura na Universidade Católica Portuguesa – 
Escola da Artes (2008).  
Actualmente, finaliza o mestrado na mesma instituição com o tema da Reintegração 
cromática. Colaboração e orientação da reintegração cromática efectuada: na disciplina 
“Conservação de pintura sobre madeiras e outros suportes rígidos” leccionada no âmbito do 
Mestrado de conservação de Pintura (2007/2008) na Universidade Católica Portuguesa, 
Centro Regional do Porto; no estágio curricular do Curso de Especialização Tecnológica de 
Conservação e Restauro de Pintura sobre Madeira, no Instituto de Artes e Ofícios (IAO), da 
Fundação Ricardo Espírito Santo e Silva (FRESS) (2008).  
Desde 2004 até à actualidade exerce a actividade de conservação e restauro em bens artísticos 
de instituições do estado e em obras de particulares. Destacamos a intervenção de conservação 
e restauro em três pinturas quinhentistas pertencentes à Charola do Convento de Cristo em 
Tomar, numa prestação de serviços ao IPPAR (2004-2006) e as intervenções em pintura, tais 
como: António Palolo, Nadir Afonso, Mário Eloy, Malagatana, João Vaz, Abel Salazar, 
Picasso, Francis Smith, Carlos Reis, David Tenier, Adrian Van Ostade, Jacob Van Es, 
Pillement, António Saúde, Abel Manta, Eduardo Viana, Jorge Barradas, Alfredo Keil,  Jorge 






Bacharel em Conservação e Restauro, pela Escola Superior de Conservação e Restauro 
(1993). 
Mestranda do 2º curso de Artes Decorativas na Universidade Católica Portuguesa, com 
dissertação sobre “Leques do final do século XVIII início de XIX - Uma colecção particular”. 
É conservadora-restauradora de papel no Departamento de Conservação do IMC. 






Mestrando em Conservação e Restauro pela Universidade Nova de Lisboa, com tese sobre a 
Escultura em barro cozido policromado em Alcobaça. 
Licenciado em Conservação e Restauro pela Universidade Nova de Lisboa (2007) 
Bacharel em Conservação e Restauro pela Escola Superior de Conservação e Restauro (2000) 
Responsável por tratamentos de Conservação e Restauro de retábulos em talha dourada e 
esculturas em madeira, barro cozido e marfim adjudicados pelo IGESPAR, museus, Igreja 
Católica Portuguesa, antiquários e coleccionadores particulares. Das esculturas em barro 
cozido tratadas, destacam-se cinquenta e oito relicários do Santuário e as do plano horizontal 
do retábulo do Trânsito de São Bernardo do Mosteiro de Santa Maria de Alcobaça e a da 
Nossa Senhora da Piedade e a do Divino Salvador da Igreja da Nossa Senhora da Piedade de 
Santarém. 
REMÍGIO, A. V., “Tratamento de Conservação e Restauro de relicários do Santuário do 
Mosteiro de Santa Maria de Alcobaça”, Estudos Património, 11, IGESPAR, 2009 (no prelo). 
REMÍGIO, A. V., "Conservação e Restauro de Relicários do Santuário do Mosteiro de Santa 
Maria de Alcobaça", poster apresentado no Congresso Internacional Tesouros da Igreja, 
Tesouros da Europa, Europæ Thesauri, European Association of Religious Treasury, Beja, 
2006.  
Sócio Fundador da Associação dos Amigos do Mosteiro de Alcobaça 
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Augusta 
Moniz Lima  
 
Licenciada em Conservação e Restauro pela Universidade Nova de Lisboa (2005). 
Doutoranda em Ciências da Conservação pela FCT/UNL. Responsável pelo Laboratório de 
Cerâmica e Vidro do Departamento de Conservação e Restauro da Faculdade de Ciências e 






Licenciado em Conservação e Restauro pela Universidade Nova de Lisboa (2003) 
Sócio-Gerente da empresa Atelier Samthiago  
2005 – Laboratório Chímico (Universidade de Coimbra) – pintura decorativa s/madeira 
(mobiliário) 
2005 – Venerável Ordem Terceira (Guimarães/Braga) – pintura s/tela (pintura de cavalete) 
2006 – Capela de Nossa Senhora da Piedade (Castelo Branco) - pintura decorativa s/madeira 
(mobiliário integrado) 
2007 – Capela de Nossa Senhora da Esperança (Sátão/Viseu) – pintura s/madeira (elementos 
de arquitectura) 
2008 – Mosteiro de Carvoeiro (Viana do Castelo) – pintura s/tela (pintura de cavalete) 
2008 – Museu Nacional Machado de Castro (Coimbra) – pintura s/madeira (elementos de 
arquitectura) 
2008 – Igreja da Santa Casa da Misericórdia de Viana do Castelo - pintura s/tela (pintura de 
cavalete) 
2009 – Igreja de São Paulo (Mangualde/Viseu) - pintura s/madeira (pintura de cavalete e 





Bacharel em Conservação e Restauro de Pintura pelo Instituto Central de Conservacion y 
Restauracion de Obras de Arte (I.C.C.R.) de Madrid, (1974).  
-Dois anos de trabalho no ICCR, Madrid.  
-Membro do atelier de restauro da União das Misericórdias e do Instituto Rainha D. Leonor.  
-Elaboração do Curso de Conservação e Restauro de Bens Culturais do GETAP, 1989  
-Membro do Conselho Científico e Pedagógico da Escola de Ciências do Património Cultural. 





Licenciada em Conservação e Restauro pela Universidade Nova de Lisboa (2003)  
Bacharel em Conservação e Restauro pela Escola Superior de Conservação e Restauro (1996).  
Bolseira do Ministério da Cultura em 1997, tendo realizado o Corso di Perfezionamento sui 
restauro dei materialli lapidei, no Istituto Centrale per il Restauro, em Roma, durante 11 
meses.  
Responsável pela oficina de Conservação e Restauro de escultura do Museu Nacional de 
Machado de Castro, desde 1998.  
ALARCÃO, Catarina, Conservar é Conhecer, Instituto Português de Museus, Museu 
Nacional de Machado de Castro, Coímbra, 2005, pp 26-36  
ALARCÃO, Catarina e ALCOFORADO, Ana, “A Última Ceia – Um exemplo de 
interdisciplinaridade”, comunicação apresentada na Faculdade de Letras da Universidade de 
Coimbra, Coimbra, 2006. 
ALARCÃO, Catarina e ALCOFORADO, Ana,  “A Última Ceia de Hodart”, comunicação 
apresentada no Dia Internacional dos Museus, Museu Nacional de Machado de Castro, 
Coimbra, 2006. 
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Mestre em Conservação e Restauro pela Universidade Nova de Lisboa (2008). 
Inês Coutinho, Ana M. Ramos, Augusta M. Lima, “Studies on degradation of epoxy resins 
used for conservation of glass”, Holding it all together; ancient and modern approaches to 
joining, repair and consolidation, Archetype Publications (no prelo). 
Inês Coutinho, Augusta M. Lima, Solange S. F. Muralha, Catarina Carvalho and António 
Pires de Matos, “A non-destructive study of the composition and manufacturing technology of 
glasses and enamels on twentieth century Portuguese glass vases”, Art2008, Jerusalem, Israel, 
25-30 May 2008. 
 
Élia Roldão Bacharel em Conservação e Restauro pelo Instituto Politécnico de Tomar, Tomar (1996) 
Licenciada em Conservação e Restauro pelo Instituto Politécnico de Tomar (2000) 
Pós-Graduada em Química Aplicada ao Património Cultural pela Universidade de Lisboa e 
Instituto Politécnico de Tomar (2008), direccionando os seus estudos para a identificação e 
caracterização de camadas acessórias aplicadas em colódios húmidos e provas em albumina.  
Colaboradora da empresa Luís Pavão Lda desde 2000, tendo integrado diversas equipas 
(Direcção Geral de Edifícios e Monumentos Nacionais/ Instituto da Habitação e Reabilitação 
Urbana, Instituto Português da Conservação e Restauro (actualmente IMC), Empresa Publica 
de Águas de Lisboa e colecções particulares). Lecciona os cursos de Conservação e Restauro 
de Fotografia, Preservação de Colecções Fotográficas e o Workshop em Preenchimento de 
Lacunas e Retoque em Fotografia, organizados pela empresa Luís Pavão Lda. 
 




Curso de Técnico de Conservação e Restauro de Escultura, frequentado no Instituto de José de 
Figueiredo, equiparado ao Bacharelato em Conservação e Restauro de Escultura, (Decreto-lei 
431/89 de 16 de Dezembro, artigo 7º, nº1) e estágio subsequente efectuado na Divisão de 
Escultura do I.J.F. (1984/1987). 
Mestranda do 2º Curso em Artes Decorativas pela Universidade de Católica Portuguesa 
(2006/2009). 
Conservadora-restauradora no Departamento de Conservação do I.M.C. Desde 1989 efectua 
trabalhos de Conservação e Restauro de obras, nas tipologias de escultura e talha. 
Simultaneamente orienta estágios de alunos provenientes de cursos de Conservação e 
Restauro de escolas e universidades portuguesas e estrangeiras e ministra aulas e dá palestras, 
no âmbito dos módulos de escultura e talha, em vários níveis de cursos de conservação e 
restauro. 
Bibliografia de sua autoria ou em co-autoria: “A conservação e restauro da Capela-relicário do 
Mosteiro de Alcobaça” nas actas do Colóquio Cister, Espaços, Territórios, Paisagens, no 
Mosteiro de Alcobaça (1998), “Escultura” na publicação Igreja da Madre Deus, história, 
conservação e restauro (2002), “A especificidade de cada intervenção” nas actas dos 3º 
Encontros Científicos do I.P.C.R., Metodologias de diagnostico e de intervenção no 
património (2001); “Um olhar para S. Jorge” nas actas do 4º Encontro do IPCR A História, a 
Formação e as Boas Práticas em Conservação e Restauro (2005). 
 
Eva Armindo Licenciada em Conservação e Restauro pela Universidade Nova de Lisboa (2006). 
Efectuou tratamentos de Conservação e Restauro de têxteis a nível independente para a 
Diocese de Santarém, Centro Científico e Cultural de Macau, Instituto de Gestão do 
Património Arquitectónico e Arqueológico – Norte e Câmara Municipal de Loulé. 
ARMINDO, Eva, “A Colecção Têxtil da Igreja de Nossa Sra. da Piedade”, in NEVES, Eva 
Raquel e GANHÃO, Joaquim (coord.), Igreja de Nossa Senhora da Piedade, Santarém – 
História e Património. Santarém, Diocese de Santarém, Santarém, 2008. 
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Out. 2008 até à data: Doutoranda em «Ciências do Património e Teoria do Restauro», com o 
projecto intitulado «Thomás Luis, pintor maneirista do sacro e do profano», orientado pelo 
Professor Doutor Vítor Serrão, no Instituto de História da Arte da Faculdade de Letras da 
Universidade de Lisboa. Bolseira da Fundação para a Ciência e Tecnologia. 
1998: Estágio Profissional no Victoria & Albert Museum, Londres. Bolseira da Rayne 
Foundation e Nadfas, National Association of Decorative & Fine Arts Societies. 
1997/98: Estágio Profissional no Canadian Conservation Institute, Otawa.  
1995: Estágio Profissional no Ministero per i Beni Culturali e Ambientali, Opificio delle 
Pietre Dure e Laboratorio di Restauro, Florença.  
1995: Bacharel na Escola Superior de Conservação e Restauro, área de pré-especialização em 
pintura de cavalete com Estágio profissional na Ocre, Sociedade Comercial de Arte e 
Restauro, Lda. 
Coordenadora de Estágios Profissionais, de estudos de técnicas artísticas, de diagnósticos de 
patologias e de tratamentos de Conservação e Restauro de pintura de cavalete na firma 
Veritage, Preservação de Bens Culturais, Lda. da tutela do IGESPAR IP (ex IPPAR – Palácio 
Nacional de Mafra e SCM do Montijo), do IMC IP (ex IPM – Museu Nacional Machado de 
Castro, Museu do Chiado, Museu do Azulejo - igreja da Madre de Deus), do Museu Marítimo 
de Ílhavo (MMI), da Igreja e de particulares, in situ e em atelier.  
Out. 1999: Coordenadora do «Workshop on New Methods in the cleaning of Painted 
Surfaces» com o químico Americano Richard Wolbers, na ADCR.  
Set. 2000 a Jun. 2001: Assistente Convidada pela Faculdade de Ciências e Tecnologia da UNL 
para leccionar as disciplinas teórico práticas de Mestrado, Seminário I e Seminário II, Pré 
especialização em conservação e restauro de pintura de cavalete. Docente – Dr.ª Agnès Le 
Gac.  
2001 a 2005: Escrita de artigos científicos em publicações nacionais e internacionais (Ed. pelo 
IPPAR e pela ADCR) e de um livro de co-autoria com Vítor Serrão (Ed. pela Colibri). 
SERRÃO, Vítor; CORDEIRO, Filipa Raposo, Tomás Luís e o Retábulo da Igreja da 




Conservador-restaurador formado pela Escola Superior de Conservação e Restauro (bacharel 
de 3+1 anos) e pelo Instituto Politécnico de Tomar, 2º ciclo da licenciatura bi-etápica (2 anos). 
Estagiou em diversas instituições, destacando-se o Istituto Centrale per il Restauro (ICR), em 
Roma, e o Instituto Português de Conservação e Restauro (IPCR). Foi colaborador das 
empresas: Arterestauro; Junqueira 220 e Portorestauro. Tem experiência de formação em 
conservação e restauro na Escola Artística e Profissional Árvore, na disciplina de conservação 
e restauro de pintura sobre cavalete. Na Escola Profissional de Recuperação do Património de 
Sintra (EPRPS) lecciona disciplinas de Tecnologia e Comportamento de Materiais (T.C.M.), 
módulo de pigmentos, corantes e aglutinantes e módulo de madeiras, e a disciplina de 
Métodos de Exame e Análise Laboratorial (M.E.A.L.). Foi docente na Universidade Católica 
Portuguesa, Escola das Artes, no mestrado de conservação e restauro de pintura, no ano 
lectivo de 2007-2008. No ano lectivo transacto e no actual orienta, em parceria, o estágio do 
Curso de Especialização Tecnológica, de Pintura sobre madeira, do Instituto de Arte e Ofícios 
(IAO), Fundação Ricardo Espírito Santo e Silva (FRESS). Desde 1997 até à actualidade 
exerce actividade de conservação e restauro em Bens Culturais pictóricos de instituições do 
estado e em obras de particulares. Actualmente é doutorando em Conservação de Pintura na 
Universidade Católica Portuguesa (UCP) – Escola da Artes –, sendo também investigador da 
unidade de investigação do Centro de Investigação em Ciências e Tecnologia das Artes 
(CITAR). Para os estudos doutorais tem o apoio do Instituto Superior Técnico (IST) e da 
Fundação para a Ciência e a Tecnologia (FCT). 
Inês Coutinho  Mestre em Conservação e Restauro pela Universidade Nova de Lisboa (2008). 
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Bacharel pela Escuela Superior de Conservación y Restauración de Bienes Culturales de 
Madrid (1997)  
Especialista na área de documentos gráficos, livro antigo, pergaminho e obras de arte em 
papel. Estagiou e trabalhou no Instituto Cajal e no Museo de Ciencias Naturales de Madrid. 
Desde 2001 que reside em Portugal. Destaca-se o trabalho na Biblioteca Nacional e o trabalho 
em equipa para a Fundação Oriente, no IMC. Actualmente trabalha no Archivo Historico 
Nacional de Madrid. Integra a equipa internacional de conservadores de livro antigo da 
Levantine Foundation no Egipto.  
 
João Paulo R. 
Dias  
 
Bacharel em Conservação e Restauro, com pré-especialização em documentos gráficos, pela 
Escola Superior de Conservação e Restauro (2002).  
Entre 2002 e 2003 trabalhou, como free-lancer no Instituto Português de Conservação e 
Restauro, procedendo ao diagnóstico e intervenção de gravuras, desenhos e cartazes 
litográficos. Entre 2004 e 2007 participou, como colaborador, no projecto do “Fundo das 
Inquisições”, no Instituto dos Arquivos Nacionais da Torre do Tombo. Desde 2008 que 
trabalha, como free-lancer, no Centro de Arte Moderna da Fundação Calouste Gulbenkian e 
no Instituto dos Museus e da Conservação.  
 
Luís Figueira Bacharel em Conservação e Restauro de pintura pela Escuela Superior de Conservación y 






Bacharel em Conservação e Restauro pela Escola Superior de Conservação e Restauro de 
Lisboa (1993), com especialização em Pintura Mural 
Técnica do então Instituto José de Figueiredo, entre 1979 e 1993  
Sócia-Gerente da Empresa Mural da História Lda. (1991-…)  
 
Miguel J. L. 
Lourenço  
 
Licenciado em Conservação e Restauro pela Universidade Nova de Lisboa (2003).  
Dedica-se à área dos documentos gráficos, fotográficos e obras em papel, e estagiou em vários 
locais de referência nacional, como a Biblioteca de Arte da Fundação Gulbenkian. Foi bolseiro 
de investigação científica em biodeterioração de documentos de arquivo, tendo apresentado e 
publicado trabalhos a nível nacional e internacional. Estagiou profissionalmente e trabalhou na 
Direcção-Geral de Arquivos/Torre do Tombo. No âmbito privado, trabalhou de forma 
independente e integrado em equipas, para clientes privados e instituições, nomeadamente 
para o Museu da Electricidade e Fundação Oriente. Também tem vindo a colaborar na 




Licenciada em Conservação e Restauro pelo Instituto Politécnico de Tomar (2000).  
Pós-Graduada em Ciências Documentais, variante Arquivo, Faculdade de Letras da 
Universidade de Lisboa, 2005. Colaboradora da empresa Luís Pavão Lda desde 1998, tendo 
integrado diversas equipas de conservação (Biblioteca Nacional de Lisboa, Sonae Sierra e 
Biblioteca de Arte da Fundação Calouste Gulbenkian). Docente da disciplina de Arquivos 











Bacharel em Conservação e Restauro pela Escola Superior de Conservação e Restauro (1996) 
Atelier de Conservação e Restauro de Papel, Documentos e Livro - Traça Pombalina, Lda. 
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